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IL  Die  moderne  Portraittafel. 


Einleitung. 


Das  Problem  des  Portraits  gehört  in  die  Reihe  von 
Problemen,  um  welche  die  mittelalterliche  Kunst  gerungen 
und  deren  Lösung  erst  die  moderne  Kunst  eingeleitet  hat. 
Aus  der  Entwicklung  der  gesamten  Kunst  erklärt  sich  auch 
die  Entwicklung  des  Portraits.  Die  Arbeiten  über  das  Por- 
trait, denen  der  Zusammenhang  dieses  Einzelgebietes  mit 
der  Gesamtheit  der  Kunsterscheinungen  nicht  bekannt  ist, 
kommen  daher  für  die  Aufklärung  der  Anfänge  des 
modernen  Bildnisses  nicht  in  Betracht.'^) 

Der  Erste,  der  unseres  Wissens  alle  Bestrebungen  der 
schmückenden  Künste  des  Mittelalters,  die  zu  den  Grund- 
lagen der  modernen  Kunst  führten,  in  ihrem  ganzen  Zu- 
sammenhange erkannt  und  in  großen  Zügen  überzeugend 
dargesteUt  hat,  ist  Max  Dvorak  in  seiner  grundlegenden 
Arbeit:  „Das  Rätsel  der  Kunst  der  Brüder  van  Eyck.""^"-) 

Dem  von  ihm  dort  dargelegten  allgemeinen  Entwick- 
lungsgange, schließen  wir  uns  in  dem  ersten  Teile  unserer 
Untersuchung,  die  sich  mit  den  Portraitbestrebungen  des 
Mittelalters  befaßt,  durchaus  an.  Wir  werden  zeigen,  daß 
auf  allen  Gebieten  der  dekorativen  Künste  durch  das  ganze 
Mittelalter  hindurch  die  Künstler  versuchten,  zeitgenössische 
Persönlichkeiten  wiederzugeben.  Aber  erst  von  dem  Augen- 
blicke an,  wo  das  Bildnis  eines  Menschen,  losgelöst  von 
allen  religiösen,  historischen  und  novellistischen  Beziehungen 
als  isolierte  Persönlichkeit  auftritt,  die  rein  als  solche  mit 
ihren  individuellen  Zügen  den  Künstler  interessiert,  ist  das 

*)  Ganz  wertlos  ist  Marquet  de  Vasselot's  Histoire  du  portrait  en 
France,  Paris  1880  und  ebenso  unwissenschaftlich  die  Histoire  du  portrait 
en  France  von  Pinset  et  d'Auriac,  Paris  1884. 

**)  Jahrbuch  der  kunsthistorischen  Sammlungen  des  Allerhöchsten 
Kaiserhauses,  Band  XXIV,  Heft  5,  1904. 


Problem  des  Portraits  erkannt.  Die  Ausbildung  des  Portraits 
zum  eigentlich  modernen  Bildnisse,  welches  durch  die  absolute 
Beherrschung  der  Darstellungsmittel  imstande  ist,  die 
Physiognomie  eines  Menschen  vollkommen  naturgetreu 
wiederzugeben,  vollzieht  sich  erst  mit  der  Erfindung  der 
Portraittafel.  Diese  bildet  formell  und  durch  ihren  intimen 
Charakter  auch  inhaHlich  die  Grundlage  für  die  moderne 
Portraitmalerei.  Den  Hauptteil  unserer  Untersuchung  bildet 
die  Geschichte  der  Tafelportraits  bis  zu  denen  Jan  van 
Eyck's,  der  die  Entwicklung  der  Bildnistafel  abschließt. 
Er  ist  der  unbestrittene  Meister  der  ersten  Etappe  der 
modernen  Portraitmalerei,  welcher  es  nur  auf  die  schlagende 
Aehnlichkeit  ankommt. 

Für  diese  Untersuchung  konnten  wir  außer  den  er- 
haltenen Originalportraits  der  zweiten  Hälfte  des  14.  und 
des  ersten  Drittels  des  15.  Jahrhunderts  gemalte,  gestochene 
und  gezeichnete  Copieen  von  verlorenen  Originalen  nach- 
weisen, die  teils  gleichzeitig,  teils  früher  die  an  den  erhaltenen 
Originalen  auftretenden  Typen  zeigen.  Für  die  Geschichte 
des  Tafelportraits  kamen  in  dieser  Hinsicht  besonders  zwei 
authentische  Sammlungen  in  Betracht:  der  ,,Recueil  de 
Portraits''  der  Stadtbibliothek  zu  Arras,  Ms.  Nr.  266  und 
die  „Memoriaux  d'Antoine  de  Succa"  der  Kgl.  Bibliothek 
zu  Brüssel  Ms.  I  1862;  außerdem  die  große  durchaus  un- 
gleichwertige Sammlung  aller  Art  historischer  Kunstgegen- 
stände, die  Roger  de  Gaignieres  im  17.  Jahrhundert  an- 
fertigen ließ.  Der  größte  Teil  dieser  Sammlung  befindet 
sich  heute  in  vielen  Bänden  vereinigt  auf  der  National- 
bibliothek zu  Paris,  der  kleinere  auf  der  Bodleyanischen 
Bibliothek  zu  Oxford.*) 

*)  Die  Zeichner  der  Arraser  und  Brüsseler  Sammlungen  haben 
sich  genau  an  ihre  Vorlagen  gehalten.  Hierfür  können  wir  genügend  Beweise 
anführen : 

1.  Für  Afras  die  genaue  Uebereinstimmung : 

a)  der  bereits  von  J.  Weale  in  The  Burlington  Magazine  Juli 
1904  reproduzierten  Zeichnung  des  „Baulduyn  de  Lannoy 
dict  le  Besgue  sieur  de  Molembais''  fol.  109  mit  dem  Original- 
portrait  „eines  Ritters  vom  Goldenen  Vließ"  im  Kaiser  Frie- 
drich-Museum zu  Berlin,  Katalog  1904  No.  525  D. 
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Unsere  Untersuchungen  haben  den  Zweck,  die  Grund- 
lagen der  Tafelbildnisse  Jan  van  Eyck's  aufzudecken,  die 
im  Norden  als  die  ersten  modernen  Portraits  angesprochen 
werden  müssen.  Sie  bilden  in  ihrer  Gattung  den  Höhe- 
punkt des  ersten  malerisch-naturalistischen  Stiles  und  haben 
selbstverständlich  eine  lange  Entwicklung  hinter  sich.  Denn 
daß  solch  hohe  Kunst  nicht  ,, selbständig  wie  ein  plötz- 
liches Naturereignis  mit  den  beiden  Stifterfiguren  des  Genter 
Altares  ins  Leben  tritt,  beinahe  unvermittelt  wie  das  ganze 
Wunderwerk  von  St.  Bavo  selbst",^^)  wird  selbst  einem  Laien 
nicht  gesagt  zu  werden  brauchen,  der  einmal  von  dem  Prin- 
zip der  Entwicklung  gehört  hat. 

b)  der  Zeichnung  der  „Bonne  d' Arthoys  ducesse  de  Bourgongne 
fille  du  conte  d'Eu,  2e  femme  de  Philippe  le  Bon"  fol.  62, 
mit  dem  Tafelportrait  derselben  Fürstin  im  Magazin  der  Kgl. 
Museen  zu  Berlin. 

c)  der  Zeichnungen  eines  Herrn  „Ala  Truye"  und  seiner  Frau 
fol.  282  und  283  (letztere  fehlt  und  ist  nur  noch  in  einem 
Abklatsch  auf  fol.  282  vers.  erhalten)  mit  den  Originalportraits 
derselben  Personen  im  Kgl.  Museum  zu  Brüssel  No.  531  u.  532. 

2,  Für  Brüssel  die  genaue  Uebereinstimmung : 

a)  der  Zeichnung  der  Grabstatue  Heinrich  IV„  Herzogs  von 
Brabant  aus  der  Peterskirche  zu  Löwen  fol.  106  mit  dem 
noch  dort  befindlichen,  in  einem  Abguß  im  Palais  du  Cin- 
quantenaire  zu  Brüssel  reproduzierten  Original; 

b)  der  Zeichnung  der  bemalten  Holzplatte  Karl  des  Guten, 
Grafen  von  Flandern,  fol.  13  aus  der  Kathedrale  in  Brügge 
mit  dem  noch  dort  befindlichen  Original; 

c)  der  Zeichnung  Johann  IV.,  Herzogs  von  Brabant  mit  dem 
noch  existierenden  Tafelportrait  dieses  Fürsten  (Abbildung 
bei  De  Ram :  Note  sur  un  portrait  du  duc  de  Brabant  Jean  IV. 
ayant  appartenu  ä  la  gilde  des  arbaletriers  de  Louvain.  In  : 
Compte  rendu  des  seances  de  la  commission  royale  d'histoire 
ou  Recueil  de  ses  buUetins  3eme  serie,  tome  I  Bruxelles  1860 
pag.  295). 

Die  Sammlung  in  Arras  ist  eingehend  gewürdigt  von  H.  Bouchot: 
„Les  portraits  aux  crayons  des  XVI.  et  XVII.  siecles".  Paris  1884  S.  107  ff. 
Ebendort  ein  Verzeichnis  der  Portraits  S.  281—309.  Die  Untersuchungen 
Bouchot's  wurden  fortgesetzt  und  bereichert  von  L.  Quarre-Reybourbon : 

*)  A.  Lehmann.  Das  Bildnis  bei  den  altdeutschen  Meistern  bis  auf 
Dürer,  Leipzig  1900  p.  233. 


Aus  den  Untersuchungen  Dvoräk's  geht  für  die  nieder- 
ländische Kunst  des  13.  und  14.  Jahrh.  die  Tatsache  klar 
hervor,  daß  die  „lokale  Kunst  in  Flandern  im  13.  und  14.  Jahrh. 
französisch  war,  so  gut  und  schlecht  wie  in  jeder  anderen 
französischen  Provinz'*.*) 

„Wir  können  mit  Bestimmtheit  behaupten,  daß  die 
Entwicklung  der  Kunst  des  13.  und  14.  Jahrh.  in  jenen 
Gebieten,  in  welche  die  Heimat  und  Entstehung  der  modernen 
Malerei  verlegt  wird,  nicht  nur  keine  Besonderheiten  und  Vorzüge 
aufweist,  welche  als  individuelle  Vorzeichen  des  neuen  Stiles 
aufgefaßt  werden  könnten,  sondern  im  Gegenteil  voll- 
kommen unter  dem  Einflüsse  der  Entwicklung  steht,  die  sich 

,  Trois  Recueils  de  portraits  aux  crayons  ou  ä  la  plume"  im  Bulletin  de 
la  Commission  historique  du  Departement  du  Nord.  Tome  XXIII,  Lille 
1900.  Die  Sammlung  enthält  280  Portraitzeichnungen  (9  sind  verloren 
gegangen\  von  denen  die  Mehrzahl  in  Bleistift  oder  Rötel  ausgeführt  ist, 
der  Rest  in  Bleistift  mit  Rötel  oder  Rötel  mit  Tinte.  Sie  sind  alle  in  den 
Umrissen  ausgeschnitten  und  auf  die  einzelnen  Blätter  des  Manuskriptes 
aufgeklebt.  Als  Verfertiger  dieser  Zeichnungen  hat  schon  Bouchot  den 
Namen  Jacques  Leboucq  ausgesprochen,  und  Quarre-Reybourbon  weist  in 
seinem  Buche  nach,  daß  der  „Pictor  Jacobus  Leboucq  Imitator  Apellis 
egregius",  wie  es  in  seinem  Epitaph  heißt,  wirklich  der  Sammler  und 
ohne  Zweifel  auch  der  Zeichner  der  Arraser  Portraits  ist.  —  Jacques 
Leboucq  stammt  aus  Valenciennes.  Im  Jahre  1548  wird  er  zum  ersten- 
mal erwähnt.  Geburtstag  und  Todesjahr  stehen  nicht  fest  Von  Karl  V. 
zum  heraut  et  roi  d'armes  de  Hainaut  ernannt,  erhielt  er  im  Jahre  1559 
von  Philipp  II.  den  Titel  eines  roi  d'armes  de  la  Thoison  d'or.  —  Was 
beim  Durchblättern  des  Leboucq'schen  Buches  sofort  in  die  Augen  fällt, 
ist  der  portraithafte  und  individuelle  Eindruck,  den  alle  diese  Zeichnungen 
mit  wenigen  Ausnahmen  auf  uns  machen.  In  der  Mehrzahl  gehören  die 
Dargestellten  der  gräflichen  Familie  des  Hennegaus  an  oder  stehen 
wenigstens  mit  dieser  Grafschaft  in  irgendwelcher  Beziehung,  was  uns 
nicht  wundern  darf,  da  Leboucq  in  der  Hauptstadt  dieses  Landes  seinen 
Wohnsitz  hatte.  Des  weiteren  befinden  sich  unter  den  Dargestellten 
Päpste,  Könige  und  Königinnen,  Ritter  des  französischen,  flandrischen  und 
holländischen  Adels,  Ritter  des  goldenen  Vließes,  Personen,  die  politisch 
eine  Rolle  gespielt  haben  aus  aller  Herren  Länder,  Gelehrte,  Geschichts- 
schreiber, Maler  usw.,  bis  hinab  zu  der  Aegypterin,  die  den  König  von 
Schottland  rettete,  als  er  von  den  Aerzten  aufgegeben  war,  und  dem  Hof- 
narren Herzog  Philipp  des  Guten  von  Burgund. 

*)  Dvorak  loc.  cit.  p.  260. 


gleichzeitig  in  Frankreich  vollzogen  hat.  Es  ist  eine  Auf- 
fassung, die  erst  durch  den  Merkantilismus  entstanden  ist, 
daß  eine  bestimmte  Kultur  an  bestimmte  politische  Grenzen 
gebunden  ist  und  gerade  dieser  Ursprung  jener  Auffassung 
beweist,  wie  lächerlich  und  unrichtig  sie  ist.  Die  flan- 
drischen Provinzen  gehören  zu  Beginn  des  15.  Jahrh.  auch 
politisch  zu  Frankreich  und  daß  es  auch  kulturell  der  Fall 
war,  sollte  doch  nicht  erst  bewiesen  werden  müssen.  Trotz 
aller  nationalen  und  sozialen  Emanzipation  blieb  die  Kultur 
dieser  Gebiete    noch   heute  französisch ;    am  Ende  des 

In  derselben  Schrift  von  Quarre-Reybourbon  wird  die  Sammlung  Succa's 
zum  erstenmal  seit  Dehaisnes  im  Zusammenhange  behandelt  und  sorg- 
fältig registriert.  Antoine  de  Succa  war  in  Antwerpen  geboren,  wo  er  im 
Jahre  1598  in  den  Liggeren  der  St.  Lukasgilde  als  Freimeister  erwähnt 
wird.  Als  „portraitiste-genealogiste"  finden  wir  ihn  seit  dem  Jahre  1600 
im  Dienste  des  Erzherzogs  Albert  und  Isabellas,  die  ihm  in  eben  diesem 
Jahre  den  Auftrag  erteilten,  Zeichnungen  nach  Monumenten,  Grabmälern, 
Statuen,  Glasgemälden,  Siegeln  und  Wappen,  welche  auf  die  alten 
Herrscher,  Könige,  Fürsten  oder  Grafen  und  deren  Familien  Bezug  hatten, 
aufzunehmen.  Zu  diesem  Zwecke  bereiste  Antoine  de  Succa  das  Land, 
wo  er  in  Kirchen,  Klöstern  und  Privathäusern  infolge  seiner  offiziellen 
Bestallung  bereitwilligst  Zutritt  erhielt.  —  Succa  starb  im  Jahre  1620. 
Er  war  nicht  nur  Zeichner  und  Maler,  sondern  auch  Sammler  in  großem 
Maßstabe,  wie  aus  dem  nach  seinem  Tode  aufgenommenen  Inventar  her- 
vorgeht. In  seiner  Galerie  befanden  sich  57  Fürstenportraits  auf  Holz, 
30  auf  Leinwand,  86  Figuren  von  fürstlichen  Personen  auf  Papier  „qui 
servaient  de  modeles",  2  schmale  Leinwandrollen,  auf  welchen  die 
Gestalten  von  31  burgundischen,  österreichischen  und  englischen  Fürsten 
dargestellt  waren  usw.  Aus  der  Bezeichnung  des  Brüsseler  Bandes 
als  „Tome  III  curiosites  historiques  et  genealogiques  des  rois,  des  princes" 
geht  hervor,  daß  mindestens  noch  2  Bände  existiert  haben,  die  leider  bis 
heute  noch  nicht  aufgefunden  worden  sind.  Es  sind  meist  geschickte  und 
gute  Zeichnungen,  die  Succa  nach  den  Originalmonumcnten  ausführte. 
Ueberau  läßt  er  sich  von  zuständiger  Seite  bestätigen,  daß  er  wirklich  an 
Ort  und  Stelle  war,  und  daß  seine  Zeichnungen  naturgetreue  Aufnahmen  sind. 

Ueber  das  Werk  Gaigniere's,  vergleiche  den  großen  Katalog 
H.  Bouchot's:  ,,Inventaire  des  Dessins  executes  pour  Roger  de  Gaignieres 
Paris  1891"  und  die  vortreffhche  Einleitung  dazu.  Fran^ois  Roger  de 
Gaignieres  wurde  geboren  am  30.  Dezember  1642  und  starb  am  20.  März 
1715.  Im  Gegensatz  zu  Succa  und  Leboucq  zeichnete  er  selbst  nicht, 
sondern  ließ  seine  Zeichnungen  zum  größten  Teile  von  einem  mittel- 
mäßigen Stecher  mit  Namen  Louis  Boudan  ausführen. 
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14.  Jahrh.  waren  aber  in  Flandern  alle  gesellschaftlichen 
Schichten,  die  in  der  Geschichte  der  Kultur  eine  Rolle 
spielten,  auch  national  und  ihrer  sozialen  Zugehörigkeit 
nach  einfach  dieselben  wie  in  Frankreich,  und  wenn  sie 
zuweilen  etwas  von  den  südlichen  Nachbarn  trennte,  so 
waren  es  Parteifehden  und  lokale  Interessen,  doch  absolut 
nicht  irgendwelche  Unterschiede  in  der  Zivilisation.  Es  ist 
da  gewiß  nicht  merkwürdig,  daß  auch  in  Bezug  auf  die 
Kunst  Flandern  enge  mit  Frankreich  verbunden  war  und 
daß  das  Verhältnis  der  flandrischen  Kunst  zu  der  allgemeinen 
französischen  ein  ähnliches  gewesen  ist,  wie  wir  es  sonst 
auch  zwischen  einem  provinzialen  französischen  Stile  und  der 
allgemeinen  französischen  Kunstentwicklung  finden  können. 
Flandern  war  auch  kunstgeschichtlich  eine  französische 
Provinz,  wie  die  Picardie  oder  Bretagne,  wie  die  Auvergne 
oder  Gascogne  und  spielt  im  13.  und  14.  Jahrh.  keine 
wesentlich  verschiedene  Rolle  als  jene  Kunstgebiete."*) 

Deswegen  erstreckt  sich  das  Gebiet  unserer  Arbeit 
nicht  nur  auf  die  Niederlande,  sondern  auch  auf  Frankreich, 
wo,  wie  wir  sehen  werden,  die  erste  uns  erhaltene  Portrait- 
tafel  entstanden  ist.  — 


Dvorak  loc.  cit.  p.  259. 


Das  ^iniciturportrait-. 


Das  älteste  uns  erhaltene  Einzelportrait  als  Tafelbild 
ist  das  aus  der  Mitte  des  14.  Jahrhunderts  stammende  Bild- 
nis König  Johann  II.  von  Frankreich,  das  sich  heute  auf 
der  National-Bibliothek  zu  Paris  befindet.  Dieses  Bild  ist 
aber  nicht  nur  die  älteste,  sondern  auch  die  einzige  Bildnis- 
tafel als  Einzeldarstellung,  die  wir  überhaupt  aus  diesem 
Jahrhundert  besitzen.  Die  Anfänge  des  Portraits  müssen 
wir  also  auf  andern  Gebieten  als  auf  dem  der  Tafelmalerei 
suchen.  Diese  ist  das  jüngste  Kind  mittelalterlicher  Kunst 
und  mit  ihrer  Entstehungsgeschichte  werden  wir  uns  später 
beschäftigen.  Alle  anderen  Gattungen  der  schmückenden 
Künste  aber  sind  dem  Mittelalter  schon  früh  bekannt,  und 
in  den  Erzeugnissen  all  dieser  Gattungen  treten  uns  seit 
dem  Beginne  der  mittelalterlichen  Kunst  Portraits  entgegen. 

Zunächst  in  ununterbrochener  Reihenfolge  seit  der  alt- 
christlichen Kunst  in  den  Bilderhandschriften,  die  uns  in 
sehr  großer  Zahl  erhalten  sind,  weil  dieser  Kunstzweig  das 
ganze  Mittelalter  hindurch  sich  einer  außerordentlichen  Pflege 
erfreute.  Sie  war  die  eigentliche  Kunst  des  bücherschreibenden 
Mönchtums.  Wir  sehen,  wie  der  Schreiber  oder  der  Stifter 
eines  Evangeliars  dem  Schutzheiligen  seiner  Kirche  oder 
seines  Klosters  das  Buch  überreicht,  wie  ein  Schreiber  seinem 
Bischöfe  oder  seinem  Könige  ein  Evangelistar  überbringt, 
wie  er  sich  zu  Füßen  der  Jungfrau  oder  des  Heilandes  dar- 
stellt und  sich  und  sein  Werk  ihrer  Gnade  empfiehlt,  und 
wie  er  sich  selbst  abbildet  in  dem  Buche  lesend,  das  er 
sich  zur  Freude  geschrieben  und  ausgemalt  hat.  Oft  kannte 
der  Miniator  den  Empfänger,  dem  er  das  Buch  auf  dem 
Titelbilde  überreicht,  gar  nicht,  dann  konnte  er  naturgemäß 
auch  kein  Portrait  geben ;  aber  auch,  wenn  er  das  Bild 
seines  Abtes  oder  Bischofs  oder  einer  anderen  Person  seiner 
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direkten  Umgebung  gibt,  macht  dies  keinen  portraithaften 
Eindruck.  Selbst  sein  eigenes  Bildnis  ist  von  dem  indivi- 
duellen Eindruck,  den  die  naturgetreue  Wiedergabe  eines 
Gesichtes  auf  uns  macht,  weit  entfernt.  Alle  diese  Personen 
unterscheiden  sich  nur  durch  Haar-  und  Barttracht,  Kleidung 
und  Kopfbedeckung.  Verdeutlicht  wird  diese  Unterscheidung 
noch  durch  Attribute  und  Beischriften,  später  auch  durch 
Wappen.  Gewiß  sollen  hier  bestimmte  zeitgenössische  Per- 
sonen dargestellt  werden,  aber  von  einer  wirklichen  Wieder- 
gabe der  Gesichtszüge  derselben  kann  keine  Rede  sein. 
Jeder  Miniator  hat  einen  bestimmten  Typus,  den  er  immer 
und  immer  wiederholt.  Alle  diese  Typen  haben  das  gemein, 
daß  sie  den  Eindruck  eines  menschlichen  Gesichtes  nur 
dadurch  hervorbringen,  daß  sie  die  typisch  wiedergegebenen 
Einzelbestandteile  zum  Schema  eines  Kopfes  zusammen- 
setzen. So  bleibt  es  in  der  ganzen  Miniaturmalerei  des 
frühen  Mittelalters,  die  im  Anschluß  an  die  Antike  die  Köpfe 
noch  plastisch  wiederzugeben  versucht.  Auch  als  dieser 
Stil  durch  den  zeichnerisch-andeutenden,  selbständig  mittel- 
alterlichen Stil  des  12.  und  13.  Jahrhunderts  abgelöst 
wird,  bleibt  das  Verhältnis  der  Dargestellten  zu  seiner 
Wiedergabe  im  Bilde  dasselbe.  Daß  in  dieser  Zeit  die 
Miniaturmalerei  aus  den  Händen  der  Klosterbrüder  in  die 
bürgerlicher  Illuminatoren  übergeht,  ändert  ebensowenig  an 
diesem  Verhältnisse.  Die  Köpfe  werden  gewöhnlich  aus 
dem  Pergamente  ausgespart  und  innerhalb  der  Umrißlinien 
des  Kopfes  werden  dann  Nasen,  Augen,  Ohren,  Mund,  Kopf- 
und  Barthaar  durch  Striche  und  Punkte  angedeutet  und  die 
Wangen  mit  einem  roten  Fleck  verschen.  Aus  diesem  Stile 
entwickelt  sich  allmählich  die  eigentlich  moderne  natura- 
listische Malerei :  „An  Stelle  der  in  Deckfarben  colorierten 
Federzeichnung  tritt  eine  Gouachemalerei.  Der  Maler  ar- 
beitet mit  dem  Pinsel,  gibt  mit  ihm  den  Dingen  Schattierung 
und  Relief  und  läßt  in  der  Farbe  auch  die  Form  zur  Geltung 
kommen,  statt  wie  bisher  die  Dinge  nur  in  ihren  äußeren 
Umrissen  zu  sehen."*) 

*)  Woltmann,  Geschichte  der  Malerei  Bd.  I  S.  358. 
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Erst  als  die  Maler  im  Verlaufe  der  Entwicklung  dieses 
Stiles  die  Fähigkeit  erlangt  hatten,  die  einzelne  Figur  voll- 
kommen naturalistisch  mit  allen  plastischen  Werten  in  Licht 
und  Schatten  darzustellen,  tritt  das  individuelle  Portrait  auf. 

Das  älteste  uns  bekannte  Miniaturportrait  ist  das  Bildnis 
König  Karl  V.  von  Frankreich  auf  dem  Dedikationsbilde  der 
Bible  historiale  im  Museum  Meermanno-Westreenianum  im 
Haag,  welches  der  Maler  des  Königs  Jean  de  Bruges  im 
Jahre  1371  „ad  praeceptum  ac  honorem  illustri  principis 
Karoli  propria  sua  manu"  ausführte  *) 

Diese  Bibel  hatte  Karl  V.  nach  der  französischen  Ober- 
setzung der  Bible  Historians  des  Pierre  le  Mangeur  durch 
Raoulet  d'Orleans  ^abschreiben  und  mit  Miniaturen  versehen 
lassen.  Wie  wir  aus  den  am  Ende  des  Manuskriptes  nieder- 
gelegten Versen  ersehen,  wurde  sie  am  28.  März  1372  durch 
Jean  Vaudetar  dem  Könige  überreicht.**) 

Den  Akt  der  Überreichung  hat  uns  Jean  de  Bruges  in 
dem  oben  erwähnten  Widmungsbilde  geschildert.  Die  Szene 
spielt  sich  in  einem  mit  hell-  und  dunkelgrünen  Fliesen 
belegten  Räume  ab,  welcher  durch  eine  blaue,  mit  goldenen 
französischen  Lilien  geschmückte  Rückwand  abgeschlossen 
wird.  Karl  sitzt  in  einem  einfachen  mönchsartigen  Ge- 
wände mit  zurückgeschlagener  Kapuze  auf  einem  mit 
Rück-  und  Armlehnen  versehenen  hölzernen  Faltstuhle. 
Uber  seinem  Haupte  schwebt  ein  mit  der  französischen  Lilie 
geschmückter  trichterförmiger  Baldachin.  Als  Kopfbedeckung 
trägt  der  König  eine  dünne  durchsichtige  Haube,  welche 
auch  die  Ohren  bedeckt  und  die  unter  dem  Kinn  gebunden 
ist.  In  der  einen  Hand  hält  er  seine  Handschuhe,  während 
die  andere  auf  die  Bibel  zeigt,  welche  ihm  sein  „biename 

*)  Anno  Domini  millesimo  trecentesimo  septuagesimo  primo,  istud 
opus  pictum  fuit  ad  praeceptum  ac  honorem,  illustri  (sie)  principis  Karoli, 
regis  Francie,  aetatis  sue  trecesimo  quinto  et  regni  sui  octo  et  Johannes 
de  Brugis,  pictor  regis  predicti  fecit  hanc  pincturam  propria  sua  manu. 

**)  Die  Verse  lauten:  „A  vous  Charles  roy  plein  d'amour  presente  et 
donne  cestui  livre.  Et  ä  genoulz  cy  le  vous  livre  Jehan  Vaudetar  vostre 
servant  L'an  mil  CCCXII  et  soixante.  De  bon  euer  et  vaulsit  mil  mars 
XXVin.   jour  de  mois  de  mars." 


—    14  — 


varlet  de  chambre"  Jean  de  Vaudetar  knieend  entgegen  halt. 
Auf  der  linken  Seite  des  aufgeschlagenen  Buches  thront  Gott- 
Vater  in  der  Mandorla,  auf  der  rechten  beginnt  der  Text  mit 
den  Worten :  ,,Au  commencement  crea  diex  le  ciel  et  la  terre  et 
la  terre  estoit  vainez."  Jean  Vaudetar  trägt  enganliegenden 
Rock  und  Beinkleider  und  einen  breiten  auf  die  Hüften 
herabfallenden  Gürtel,  an  dem  ein  langer  dünner  Dolch  und 
zwei  Schlüssel  hängen. 

Kopf  und  Körper  des  Königs  zeigen  ganz  ver- 
schiedene Haltung.  Im  Gegensatz  zur  Zweidrittel-Ansicht 
des  Körpers,  die  bei  natürlicher  Haltung  auch  eine  Zwei- 
drittel-Ansicht des  Kopfes  verlangt,  ist  dieser  ganz  ins 
Profil  gestellt.  Der  Grund  dafür  ist  lediglich  in  dem  primi- 
tiven Stande  der  damaligen  Portraitmalerei  zu  suchen.  Wie 
jede  beginnende  Kunst  richtet  auch  der  neue  Stil  der  fran- 
zösischen Miniaturmalerei  des  14.  Jahrhunderts  sein  Augen- 
merk zunächst  auf  die  deutliche  Profildarstellung,  denn  das 
Profil  bietet  ja  die  vorteilhafteste  Grundlage  für  die  Wieder- 
gabe der  charakteristischen  Erscheinung  eines  Kopfes.  Schon 
in  der  einfachen  Linie  von  Stirn  zu  Kinn  kommen  die  Eigen- 
tümlichkeiten des  Modells  zur  Geltung.  Auch  umgeht  die 
Profilansicht  das  Problem  der  Modellierung  und  Verkürzung 
zum  größten  Teile,  da  statt  der  plastischen  Wiedergabe 
des  ganzen  Kopfes  dem  Künstler  nur  die  der  einen  Gesichts- 
hälfte zur  Aufgäbe  gemacht  wird.  Wir  haben  auch  hier  den 
Eindruck,  daß  es  dem  Künstler  gelungen  ist,  durch  die  Pro- 
fillinie uns  das  Charakteristische  in  der  Erscheinung  des 
Kopfes  des  Königs  wiederzugeben.*)  Die  Modellierung  ist 
außerordentlich  schwach  und  konventionell  und  kommt  der 
Charakterisierung  der  einzelnen  Teile  des  Profils  nicht  zu 
Hülfe.    Mit  dem  Profilbilde  aber  war  die  Form  gegeben, 

*)  Wenn  der  vor  dem  Könige  knieende  Jean  de  Vaudetar,  abgesehen 
von  kleinen  Abweichungen,  die  sich  durch  die  verschiedene  Haltung  des 
Kopfes  ergeben,  genau  dieselben  Gesichtszüge  wie  der  König  selbst  trägt, 
so  glauben  wir  dies  nur  so  erklären  zu  können,  daß  der  Maler  die  nach 
der  Natur  studierte  Linie  des  Gesichtes  seines  Herrn,  mit  dem  er  als 
„varlet  de  chambre"  in  allernächstem  Verkehr  stand,  unwillkürlich  auf  den 
ihm  wohl  nur  oberflächlich  bekannten  Edelmann  übertragen  hat. 
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mit  deren  Hülfe  sich  die  Portraitkunst  weiter  entwickeln 
konnte.  Die  Profildarstellung  wird  in  den  nächsten  Miniatur- 
portraits  nicht  aufgegeben. 

Das  Gebetbuch  des  Herzogs  von  Berry  (Brüssel  Kgl. 
Bibliothek  Ms.  Nr.  11060)  enthält  fol.  10  ein  ganzseitiges 
Bild,  auf  welchem  der  Herzog  knieend  vor  einem  Betpulte 
dargestellt  ist,  und  von  den  Heiligen  Andreas  und  Johannes 
d.  T.  dem  Schutze  der  auf  der  gegenüberliegenden  Seite  thro- 
nenden Madonna  empfohlen  wird.-^O 

Der  Herzog  ist  ganz  im  Profil  gegeben,  auch  die 
Gestalt,  und  schon  hierin  offenbart  sich  die  Überlegenheit 
dieses  Malers  als  Naturalisten  gegenüber  Jean  de  Bruges, 
dessen  Bild  des  Königs  Karl  noch  ein  Mißverhältnis  in  der 
Ansicht  von  Körper  und  Kopf  zeigte.  Während  man  dem 
Profil  dieses  Königs  die  Mühe  ansieht,  mit  der  der 
Maler  versucht  hat,  seine  einzelnen  Teile  zu  einer  lebens- 
vollen Linie  zusammenzufassen,  folgt  hier  das  Auge  des 
Beschauers  befriedigt  dem  Umriß,  der  vom  Scheitel  der 
hohen  Stirn  zum  feingeschwungenen  Kinn  führt.  Die 
Modellierung  der  sichtbaren  Gesichtshälfte  ist  nicht  auf- 
dringlich, mit  geringer  Schattengebung  ist  die  Form  heraus- 
gearbeitet, aber  bei  aller  Zartheit  wirkt  dieses  Profil  doch 
außerordentlich  lebendig. 

Eine  höhere  Stufe  in  der  Beherrschung  der  natura- 
listischen Darstellungsmittel  zeigt  das  Portrait  desselben 
Fürsten  von  der  Hand  eines  der  Brüder  von  Limburg  in 
dem  bekannten  Gebetbuche  von  Chantilly.  Auf  dem  Bilde 
zum  Monat  Januar  ist  ein  Festmahl  dargestellt,  bei  welchem 
der  Herzog  an  der  Tafel  sitzt  und  im  Gespräch  mit  einem 
GeistHchen  den  Kopf  ganz  ins  Profil  gedreht  hat.  Die 
Profillinie  dieses  Gesichtes  besagt  uns  nicht  mehr  als  die 
auf  dem  Devotionsbilde  des  Brüsseler  Gebetbuches.  Der 
Fortschritt  dem  letzteren  gegenüber  liegt  in  der  Fähigkeit, 

*)  Die  Wiederholung  dieser  Gruppe  in  demselben  Gebetbuche  ist 
eine  künstlerisch  weit  unter  dem  Hauptbilde  stehende  Kopie  derselben 
im  Gegensinne. 
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durch  reichere  Modellierung  resp.  Detaillierung  den  Kopf 
plastischer  zu  gestalten. 

Wenn  wir  in  den  angeführten  Miniaturen  natur- 
getreue Portraits  gefunden  haben,  so  dürfen  wir  nicht 
daraus  schließen,  daß  wir  nun  in  allen  Miniaturen  dieser 
Zeit,  in  welchen  bestimmte  zeitgenössische  Personen  im 
Profil  dargestellt  sind,  authentische  Bildnisse  zu  sehen 
hätten.  Im  Gegenteil,  die  meisten  sind  gar  nicht  mit  der 
Absicht  der  Portraitähnlichkeit  gemacht.  Es  sind  Phantasie- 
bilder, und  nur  in  den  Fällen,  wo  der  Miniaturmaler  den 
Dargestellten  gekannt  hat,  kann  es  sich  um  Portraits  handeln. 
Für  die  Richtigkeit  dieser  Behauptung  lassen  sich  zahlreiche 
Beispiele  anführen.  Hier  mag  nur  eines  genügen:  Die  De- 
dikationsminiatur  und  die  Miniatur,  auf  welcher  Guillaume 
de  Mandeville  Abschied  vom  Könige  von  England  (Eduard  III?) 
nimmt,  aus  dem  Livre  des  Merveilles  du  monde  (Paris  Biblio- 
theque  Nationale  fonds.  franc.  Nr.  2810).  Dort  ein  vollkommen 
naturalistisches  Portrait  des  Herzogs  Johann  ohne  Furcht, 
hier  das  leere  und  konventionelle  Profil  eines  bärtigen 
Mannes,  der  als  englischer  König  durch  Krone  und  Löwen- 
bestickten Mantel  kenntlich  gemacht  wird.  Jenen  Fürsten 
hat  der  Maler  sicherlich  in  Person  oder  im  Bilde  vor  Augen 
gehabt,  diesen  hat  er  gar  nicht  gekannt. 

Die  weitere  Entwicklung  vollzieht  sich  in  der  Weise, 
daß  die  Künstler  über  das  traditionelle  Profil  hinauszu- 
kommen und  den  menschlichen  Kopf  in  den  verschiedenen 
Ansichten  plastisch  und  individuell  wiederzugeben  versuchen. 
Die  vollkommene  Beherrschung  der  Formen  und  Raumwerte 
zeigen  uns  die  Portraits  des  Dedikationsbildes  der  Chroniken 
von  Hainaut  (Brüssel,  Kgl.  Bibliothek  Nr.  9242). 


Das  Portrait  auf  Wandgemälden. 


Wenn  wir  in  der  Miniaturmalerei  dank  der  großen 
Zahl  der  erhaltenen  Dokumente  die  Entwicklung  des  Por- 
traits  Schritt  für  Schritt  verfolgen  konnten,  so  sind  wir  für 
die  Wandgemälde  fast  nur  auf  literarische  Quellen  angewiesen. 
Die  zersetzenden  Einflüsse  der  Witterung  und  der  große 
Pinsel  des  Tünchers  haben  sie  beseitigt  und  die  wenigen 
Reste,  die  uns  in  Kirchen  und  städtischen  Bauten  übrig 
geblieben  sind,  haben  so  durch  Übermalung  gelitten,  daß 
wir  leider  nicht  feststellen  können,  in  wieweit  die  Fresko- 
malerei fähig  oder  geneigt  war,  die  Physiognomie  eines 
bestimmten  Menschen  wiederzugeben.  Von  den  zahlreichen 
Fresken,  welche  einst  die  mittelalterlichen  Burgen  und 
Schlösser  Frankreichs  und  der  Niederlande  schmückten,  be- 
sitzen wir  gar  keine  Proben,  da  diese  vom  Erdboden  ver- 
schwunden sind. 

Die  einzigen  erhaltenen  Wandportraits,  die  Dehaisnes 
anführt,  befinden  sich  in  der  Kathedrale  St.  Martin  zu  Ypern 
und  in  der  Grafenkapelle  der  Liebfrauenkirche  zu  Courtrai. 
Dort  ist  an  der  Nordwand  des  Chores  über  seinem  Grab- 
male Graf  Robert  von  Bethume  (t  1322)  knieend  dargestellt 
im  Waffenhemd  mit  Schild.  Leider  ist  dieses  Gemälde  so 
verrestauriert,  daß  sich  der  ehemalige  künstlerische  Wert  des 
Portraits  nicht  mehr  feststellen  läßt.  Hier  malte  in  den 
70er  Jahren  des  14.  Jahrhunderts  Jean  von  Hasselt  die 
lebensgroßen  Bildnisse  der  Grafen  und  Gräfinnen  von  Flan- 
dern in  den  Arkaden  der  Ost-  und  Südwand  der  Katharinen- 
kapelle, welche  seit  dieser  Zeit  den  Namen  Grafenkapelle 
führt.*) 

*)  Für  die  Urheberschaft  Jean  von  Hasselt's  vergl.  die  bei  Dehaisnes, 
Histoire  de  l'art  dans  la  Flandre  l'Aitois  et  le  Hainau!  S.  479  angeführte 
Rechnung  vom  7.  April  1373.  Des  Weiteren  berichtet  Dehaisnes  dort, 
daß  bei  der  Restaurierung  der  Kapelle  die  Fragmente  dieser  Fresken  sorg- 
fältig losgelöst  und  in  das  Brüsseler  Museum  überführt  worden  seien.  Es 
ist  uns  nicht  möglich  gewesen,  sie  dort  ausfindig  zu  machen. 

2 
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Im  Jahre  1407  beauftragten  die  Kanoniker  dieser  Kirche 
Melchior  Broederlam,  ebendort  die  Bildnisse  Herzog  Philipp 
des  Kühnen  von  Burgund  und  seiner  Gemahlin  Margaretha 
zu  malen.*) 

Die  heute  in  der  Grafenkapelle  befindlichen  Bildnisse  der 
Grafen  und  Gräfinnen  von  Flandern,  die  von  van  der  Pias 
erneut  und  bis  auf  Kaiser  Franz  II.  fortgeführt  sind,  lassen 
von  dem  Charakter  der  Originale  nichts  mehr  erkennen.*^) 

Außerdem  berichtet  Paul  Mantz  in:  „Une  Tournee  en 
Auvergne''  (Gaz.  des  Beaux-Arts  1887  I.  p.  112)  von  einem 
Wandgemälde  vom  Anfange  des  14.  Jahrh.,  das  sich  in 
der  Kathedrale  von  Glermont-Ferrand  im  Chorumgange  über 
dem  Eingang  zur  Sakristei  befindet.  Es  stellt  die  Madonna 
mit  dem  Kinde  dar,  vor  der  links  vor  einem  Betpult  ein 
Mönch  kniet.  Mantz  sagt  von  dem  Bilde  dieses  Geistlichen: 
,,c'est  evidemment  un  portrait  et  il  est  meme  tres  remar- 
quable."    Ebenso  urteilt  P.  Vitry  in  Les  Arts,  April  1904, 

p.  6:  ,,  les  fresques  de  la  cathcdrale  de  Clermont, 

oü  figure  un  des  premiers  portraits  de  donateur,  que  Ton 
puisse  citer  au  XIVs."**"^) 

Für  die  Beurteilung  der  Frage,  in  welchem  Umfange 
Portraits  auf  Wandgemälden  vorkamen,  sind  wir  im  übrigen 
auf  literarische  Quellen  angewiesen.  Die  Chroniken  von 
Vezelay  berichten  uns,  daß  der  Kapitelsaal  der  berühmten 
Abtei,  in  welcher  unter  dem  Vorsitze  des  hl.  Bernhard  von 
Clairveaux  im  Jahre  1145  der  zweite  Kreuzzug  beschlossen 
wurde,  ein  Wandgemälde  enthalten  habe,  auf  dem  die  Haupt- 

*)  Dehaisnes  loc.  cit.  p.  165. 

**)  Fierens— Gevaert:  La  Renaissance  septentrionale  et  les  premiers 
maitres  des  Flandres,  Bruxelles  1905  p.  28. 

■'■**)  Leider  war  es  uns  nicht  möglich,  das  Portrait  auf  seine  Qualität 
hin  an  Ort  und  Stelle  selbst  zu  prüfen.  Wie  Tardieu  in  seiner  ,,Histoire 
de  la  ville  de  Glermont-Ferrand  1870—71  T.  I  p.  239"  erzählt,  ist  dieses 
Wandgemälde,  welches  ungefähr  3  Meter  im  Quadrat  mißt,  über  ein 
anderes  gemalt,  von  dem  links  neben  der  Komposition  des  späteren  Bildes 
noch  die  Figur  des  Kantors  des  Kathedral-Kapitcls  G.  de  Jeu  (|  1302) 
erhalten  ist. 
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Personen  dargestellt  waren,  die  dieser  Versammlung  bei- 
gewohnt hatten.  ') 

Jacques  de  Boulogne  wurde  im  Juli  des  Jahres  1309 
von  der  Gräfin  Mahaut  beauftragt,  sich  in  die  Kirche  unserer 
lieben  Frau  nach  Boulogne  zu  begeben  ,,pour  ouvrages  au 
sujet  de  feu  monseigneur  d'Artois'',  und  im  Jahre  1312  er- 
hielt er  eine  Summe  ,,pour  le  Chevalier  et  le  cheval  qui 
sont  fait  en  la  remembrance  Monseigneur  d'Artois  repoindre 
tout  nouveV'-'  '  )  In  der  Marienkirche  zu  Boulogne  befand  sich 
also  ein  Gemälde,  das  den  Grafen  von  Artois  zu  Pferde  dar- 
stellte.^-'^) 

Von  dem  Freskenschmucke  der  Vorhalle  von  Notre 
Dame  des  Doms  zu  Avignon  ist  nichts  übrig  geblieben. 
Das  Hauptbild  stellte  den  hl.  Georg  zu  Pferde  dar,  wie  er 
mit  der  Lanze  den  Drachen  durchbohrte  und  vor  ihm  in 
grünem  Kleide  die  knieende  hl.  Margaretha,  die  die  Züge 
von  Petrarca's  Laura  getragen  haben  soll.  Dieses  Werk 
,,qui  tous  les  grands  maistres  tiennent  pour  un  chef  d'oeuvre" 
wie  Valladier  in  seinem  „Labyrinthe  royale  de  l'Hercule 
gaulois"  Avignon  1600  sagt,  soll  Simone  Martini  im  Auf- 
trage des  Cardinais  Annibale  de  Cecano  ausgeführt  haben,  t) 
Derselbe  Kardinal  war  im  Bogenfelde  des  Hauptportales 
von  einem  Heiligen  empfohlen  zu  Füßen  der  thronenden 
Gottesmutter  dargestellt,  die  das  Kind  auf  dem  Schöße  hielt.tt) 

*)  C.  Tulpinck :  Etüde  sur  la  peinture  murale  en  Belgique  jusqu'ä 
r  epoque  de  la  Renaissance.  Memoires  couronnes  et  autres  memoires  publies 
par  l'academie  royale,    Bruxelles  1901 102  T.  61  p.  103. 

Dehaisnes :  Histoire  de  l'art  dans  la  Flandre  etc.  p.  419. 
•'-•=■)  Das  erste  Reiterportrait,  das  wir  in  Italien  noch  besitzen,  ist  das 
des  Feldherrn  Guidoriccio  Fogliani  de  Ricci  in  der  Sala  del  gran  Consiglio 
des  Palazzo  publice  zu  Siena,  welches  Simone  Martini  im  Jahre  1328 
ausführte. 

t)  Eugene  Müntz :  Petrarque  et  Simone  Martini.  Gazette  archeolo- 
gique  1887  p.  99  ff. 

tt)  Reber:  Geschichte  der  Malerei,  München  1894  p.  32.  Im  Mu- 
seum zu  Avignon  befinden  sich  2  Kopieen  dieses  Gemäldes  aus  einer  Zeit, 
da  es  noch  nicht  so  stark  verwittert  war.  Soweit  ein  Urteil  nach  diesen 
Kopieen  zulässig  ist,  war  der  in  Zweidrittelprofil  gegebene  Kopf  nicht  als 
Portrait  anzusprechen. 

2* 
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In  dem  Testamente  Wilhelms  von  Chamborand  vom 
22.  Februar  1400  ist  die  Rede  von  einem  Wandgemälde  in 
einer  Kirche,  auf  dem  er  selbst  knieend  dargestellt  war,  wie 
er  von  seinen  Schutzpatronen,  dem  hl.  Johannes  d.  T.  und 
dem  hl.  Wilhelm  dem  Schutze  der  Jungfrau,  die  das  Christ- 
kind auf  den  Armen  trägt,  empfohlen  wird.  In  einem  anderen 
Testamente  vom  1.  August  1419  trägt  Nikolas  de  l'Espoisse, 
Notar  und  Sekretär  des  Königs,  seinen  Erben  auf,  ihn,  seine 
Frau  und  seine  Kinder  im  Gebete  vor  der  Gottesmutter  in 
Kirche  oder  Kloster  der  Karmeliter  auf  der  Mauer  malen 
zu  lassen.*) 

Aber  nicht  nur  auf  den  Wandgemälden  in  Kirchen  und 
Klöstern  kamen  Portraits  vor,  sondern  auch  auf  den  Fresken 
in  den  Profangebäuden,  in  Schlössern,  Rathäusern,  Schöffen- 
sälen usw.  So  schloß  im  Jahre  1320  Pierre  de  Broiselles 
„paintre  demourant  ä  Paris''  vor  dem  Vogt  von  Paris  einen 
Vertrag  mit  der  Gräfin  Mahaut  von  Artois  ab,  laut  welchem 
er  sich  verpflichtete,  „paindre  et  faire  paindre,  ä  ses  couz 
propres,  unes  galeries  que  la  dicte  madame  la  comtesse  a 
en  sa  meson  de  Conflans.*'  Auf  einer  Wand  sollten  Er- 
eignisse aus  dem  Leben  Robert  IL,  Grafen  von  Artois,  des 
Vaters  der  genannten  Gräfin,  dargestellt  werden,  so  auch 
die  Fahrt  dieses  Grafen  nach  Sicilien  und  „comment  ledit 
conte  jeta  piega  le  deux  bariz  de  vin  en  la  fontaine."*^) 

Die  Salle  du  consistoire  des  päpstlichen  Schlosses  zu 
Avignon  ließ  Clemens  VI.  (1342—52)  ganz  mit  Wand- 
gemälden ausschmücken.  Unter  anderem  befand  sich  dort 
eine  Darstellung  des  jüngsten  Gerichtes.  In  der  Mitte  thronte 
Christus  zwischen  der  Jungfrau  Maria  und  Johannes  d.  T. 
und  zu  beiden  Seiten  sah  man  alle  Heiligen  und  alle  Päpste 
und  Erzbischöfe  des  12.  und  13.  Jahrhunderts."^^) 

Marcel  Poete:  Les  Primitifs  Parisiens.    Paris  1904  p.  17,  18. 
*«-)  Marcel  Poete  loc.  cit.  p.  24,  25. 

Von  diesen  Fresken,  die  im  Jahre  1822  noch  vorhanden  waren, 
sind  heute  nur  noch  die  stark  beschädigten  Einzelgestalten  der  Propheten 
erhalten.  Vergl.  L.  Duhamel :  Une  visite  au  Palais  des  papes  d'Avignon. 
Montpellier  1904  p.  7  ff. 
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In  der  Kapelle  des  Schlosses  von  Nesle,  welches  Karl  VI. 
im  Jahre  1380  seinem  Onkel,  dem  Herzog  von  Berry  zum 
Geschenk  machte,  und  in  dem  er  auch  starb,  befand  sich 
neben  dem  Altar  ein  Freskogemälde,  welches  den  Herzog 
von  Orleans  darstellte,  wie  er  im  Jahre  1407  den  Herzog 
von  Burgund  mit  dem  Orden  des  Porc-Epic  schmückte.  *) 

In  dem  Schöffensaale  zu  Ypern  befanden  sich  eine 
Reihe  von  Portraits  der  flandrischen  Grafen.  Im  Jahre  1323 
führte  der  Maler  Hanyn  Soyen  „les  ymaiges  de  Monseigneur 
le  comte  et  de  madame  la  comtesse  en  la  chambre  d'esche- 
vins"  aus.  Wahrscheinlich  waren  es  Bilder  des  im  Jahre 
1322  verstorbenen  Grafen  Ludwig  von  Nevers  und  seiner 
Gemahlin.  In  demselben  Saale  führte  Jean  de  la  Zaide  im 
Jahre  1342  neue  Portraits  aus  und  ebenso  war  in  demselben 
Jahre  Loy  le  Hinxt  mit  Malarbeiten  beschäftigt.  Ebendort 
malte  um  1394  wahrscheinlich  Jaques  Labaes  die  Bildnisse 
Philipp  des  Kühnen  und  seiner  Gemahlin  Margaretha. 

Auch  im  Schöffensaale  der  Stadt  Gent  befanden  sich 
Bilder  der  flandrischen  Grafen.  Wie  wir  aus  einem  Schöffen- 
akte der  Stadt  vom  3.  Juni  1419  erfahren,  war  der  Sitzungs- 
saal der  Schöffen  mit  „pourtraictures"  der  Grafen  geschmückt 
„ghelijc  dat  de  Curtricke  staet. "  Bezieht  sich  letztere 
Bemerkung  auf  die  Bildnisse  in  der  Grafenkapelle,  oder 
befanden  sich  auch  im  Schöffensaale  der  Stadt  Courtrai 
Bildnisse  der  Grafen  ? 

Außer  den  literarischen  Quellen  hat  uns  Succa  in  seiner 
Sammlung  von  Zeichnungen  aus  Kirchen  und  Klöstern  einige 
Wandportraits  in  getreuer  Nachbildung  hinterlassen.  Auf 
fol.  100  ist  „Robert  I  comte  d'Artois"  dargestellt.  Laut 
Unterschrift  ist  es  ein  Portrait  von  einem  Gemälde  „paint 
au  muraille  en  la  chapelle  de  l'Assomption"  in  der  jetzt 

*)  A.  de  Champeaux  et  P.  Gauchery :  Les  travaux  d'architecture  et 
de  sculpture  executes  pour  Jean  de  France,  Duc  de  Berry.  Gazette  archeo- 
logique  1887  p.  210.  —  Es  war  dasselbe  Jahr,  in  dem  Johann  den  Herzog 
von  Orleans  bei  der  Porte  Barbette  zu  Paris  meuchlings  ermorden  ließ. 

**)  Dehaisnes  loc.  cit.  p.  161. 

■■='**)  Tulpinck  loc.  cit.  p.  III. 
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zerstörten  Abteikirche  St.  Bertin  in  St.  Omer.  Der  Grat, 
der  schon  1250  starb,  ist  als  Priant  in  der  Tracht  eines 
Ritters  der  ersten  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts  dargestellt. 
Das  Portrait  kann  also  auf  historische  Treue  keinen  Anspruch 
machen.  Ähnlich  verhält  es  sich  mit  den  auf  fol.  102  v  ab- 
gebildeten Portraits  Heinrich  III.  von  Brabant  (t  1250)  und 
seiner  Gemahlin  Alis  von  Burgund.  Die  Zeichnung  gibt 
in  ihrem  unteren  Teile  die  jetzt  nicht  mehr  vorhandenen 
Grabfiguren  des  Herzogs  und  der  Herzogin  aus  der  Domini- 
kanerkirche zu  Löwen,  die  der  Tracht  und  dem  Stile  nach 
kurz  nach  dem  Tode  der  Dargestellten  ausgeführt  sein 
müssen.  In  der  oberen  Hälfte  des  Blattes  sind  die  knieenden 
Figuren  desselben  Herzogpaares  wiedergegeben.  Laut  In- 
schrift v/aren:  „Dese  twee  figuren  geschildert  op  den  muer 
tot  Loven  in  de  predicheeren  kercke  boven  haer  tombe. 
In  Midden  is  onze  lieve  vrouve  sittende  in  een  stoel  met 
ons  Heer  op  hären  schoot.  En  neffens  den  stoel  op  beyde 
syden  syn  broeders  van  de  selve  ordre,  die  ontfangen 
de  kercke  van  hertoge  en  hertoginne;  boven  hacr  hoofden 
comen  engels,  die  blasen  met  trompetten,  an  welke  trom- 
petten  hangen  de  Wapen  vaendeln  die  van  Brabant  en  de 
ander  bourgoigne."  Trotzdem  hier  der  Maler  des  14.  Jahrh. 
Vorlagen  des  13.  vor  Augen  hatte,  hielt  er  sich  nicht  an 
diese,  sondern  gab  den  Herzog  und  die  Herzogin  in  der 
Tracht  seiner  Zeit  und  stellte  trotz  der  Bartlosigkeit  der 
Statue  den  Herzog  bärtig  dar.  Zur  selben  Zeit  wurde  die 
herzogliche  Kapelle  eben  dieser  Kirche  mit  Glasgemälden 
ausgestattet.  Das  Stirnfenster  enthielt  zwischen  den  heiligen 
Bischöfen  Nikasius  und  Dionysius  eine  Kreuzgruppe  und 
darunter  die  Portraits  des  Herzogpaares  und  der  Königin 
Maria  von  Frankreich.-)  Auf  fol.  41  der  Sammlung  Succa 
befindet  sich  die  Reproduktion  eines  Portraits  der  Dame 
Mathilde  ou  Mahaut,  comtesse  d'Artois  espouse  d'Othon 

*)  E.  van  Even,  Louvain  monumentale  1860  p.  230.  In  den 
Recherches  sur  les  sepultures  des  ducs  de  Brabant  ä  Louvain  gibt  de  Ram 
planche  IV  eine  Zciclinung  dieser  Glasgemälde  (reproduziert  bei  van  Even 
loc.  cit.) 
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de  Bourgogne  (t  1329)  von  einem  Wandgemälde  aus  dem 
Kloster  der  Dominikanerinnen  von  La  Thieulloye,  das  da- 
mals in  Saint-Vincent,  einer  Vorstadt  von  Arras  lag.  Die 
Gräfin  ist  knieend  dargestellt  in  der  Tracht  der  Domini- 
kanerinnen; auf  der  rechten  Hand  hält  sie  das  Modell  der 
von  ihr  gestifteten  Kirche  und  mit  der  linken  schlägt  sie 
schützend  ihren  Mantel  um  eine  kleine  Ordensschwester. 

Laut  Beischrift  empfiehlt  sie  Kirche  und  Nonne  der 
nicht  mitgezeichneten  Madonna.  Sehr  sorgfältig  ist  der 
Kopf  der  Mahaut  gezeichnet,  und  wenn  er  auch  keinen 
vollkommen  individuellen  Eindruck  macht,  so  ist  er  doch 
ebensoweit  von  schematischer  Typik  entfernt.--) 

Außer  Succa  hat  uns  Gaignieres  in  der  von  ihm  an- 
gelegten Sammlung  von  Zeichnungen  Reproduktionen  einiger 
Wandgemälde  vom  Ende  des  13.  Jahrhunderts  und  aus  dem 
14.  Jahrh.  hinterlassen,  auf  denen  zeitgenössische  Personen 
vorkommen.  Auf  fol.  27  Pe  la  (Katalog  Bouchot  Nr.  1999) 
sehen  wir  ein  Fresko  aus  der  Abtei  von  La  Guiche  en 
Blaisois.  Zu  Füßen  der  Jungfrau  mit  dem  Kinde  kniet,  von 
dem  hl.  Johannes  empfohlen  und  gefolgt  von  einer  Reihe  von 
14  Mönchen,  Jeanne  de  Chätillon,  comtesse  de  Blois,  Ge- 
mahlin des  Pierre,  conte  d'Alengon  (t  1292).  Von  einem 
Portrait  kann  hier  ebensowenig  die  Rede  sein,  wie  bei  dem 
auf  fol.  14  desselben  Bandes  (Katalog  Bouchot  Nr.  1986) 
reproduzierten  Wandgemälde,  das  sich  einst  zu  St.  Martin 
zu  Tours  (?)  befand.  Links  über  diesem  Gemälde,  welches 
die  Legende  eines  Königs  schildert,  der  sich  geweigert 
hatte,  vor  einem  hl.  Bischof  aufzustehen,  sind  der  Erzbischof 
von  Ronen  Aimeric  Guenand  (1340—43),  und  sein  Bruder 
Robert  Guenand,  Kanonikus  von  Tours  dargestellt,  die 
wahrscheinlich   im  14.  Jahrh.   dieses  Gemälde  ausführen 

*)  Die  Beischrift  rechts  neben  der  Figur  lautet:  ,,La  fondatrice  la  dicte 
dame  Mahaut  comtesse  d'Artois  amenait  plusieurs  religieuses  dames  alentree 
de  sa  fondation  et  presente  en  ceste  forme  l'eglise  ä  Notre-Dame."  Unter 
der  Figur  lesen  wir  die  Worte:  ....  pris  d'une  vieille  peinture".  Aus 
dieser  Unterschrift  geht  ohne  Zweifel  hervor,  daß  wir  es  mit  einem  Wand- 
gemälde zu  tun  haben  und  nicht,  wie  Dehaisnes  loc.  cit.  p.  427  behauptet, 
mit  einer  Skulptur. 
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ließen.  Aus  der  zweiten  Hälfte  desselben  Jahrhunderts  wird 
auch  das  fol.  30  Oa  11  (Katalog  Bouchot  Nr.  253)  repro- 
duzierte Fresko  aus  der  Karthause  von  Bourgfontaine  sein, 
das  sich  einst  „au  dessus  de  la  grande  porte  de  Teglise" 
befand.  Als  knieende  Donatoren  sind  Charles  de  France, 
comte  de  Valois  (11325)  und  Philipp  VI  de  Valois,  roi  de 
France  (t  1350)  dargestellt.  Beide  halten  auf  ihren  Händen 
das  Modell  der  Kirche  von  Bourgfontaine,  die  der  eine  ge- 
gründet und  der  andere  vollendet  hatte,  und  werden  em- 
pfohlen von  dem  stehenden  hl.  Bischof  von  Toulouse  (t  1297). 

Aus  den  angeführten  Beispielen  sehen  wir,  daß  durch 
das  ganze  14.  Jahrh.  hindurch  immer  wieder  der  Versuch 
gemacht  wird,  zeitgenössische  Personen  im  Wandgemälde 
zu  portraitieren.  Wie  wir  aus  den  wenigen  uns  erhaltenen 
Fresken  nachweisen  können,  hat  die  Wandmalerei  dieselbe 
Stilentwicklung  durchgemacht  wie  die  Miniaturmalerei.  Wenn 
uns  nun  auch  ein  für  die  stilkritische  Beurteilung  brauch- 
bares Wandportrait  nicht  erhalten  ist,  so  müssen  wir  doch 
annehmen,  daß  auch  die  Wandmaler  wie  die  Miniaturmaler 
im  Laufe  des  14.  Jahrh.  die  Fähigkeit  erreichten,  ein  indi- 
viduelles Bildnis  zu  geben. 


Das  Portrait  auf  Teppichen. 

Dieselbe  Rolle  wie  in  Italien  die  Wandmalerei  spielten 
im  Mittelalter  in  den  Ländern  nördlich  der  Alpen  die  ge- 
stickten und  gewebten  Teppiche.  Besonders  als  mit  dem 
Ende  der  Kreuzzüge  die  Fürsten  und  der  hohe  Adel  sich 
die  großen  Schlösser  erbauten,  nahm  dieser  Kunstzweig 
einen  bedeutenden  Aufschwung.  Von  Paris  aus,  wo  um  die 
Mitte  des  14.  Jahrh.  die  zahlreichsten  und  bedeutendsten 
Webereien  waren  und  die  „Drapiers"  durch  Ansehen  und 
Reichtum  über  die  anderen  Gilden  emporragten,  breitete  sich 
die  Fabrikation  in  Nordfrankreich  aus,  und  zu  Beginn  des 
15.  Jahrhunderts  waren  es  fast  ausschließlich  die  großen 
nordfranzösischen  und  flandrischen  Städte  Tournai,  Valen- 
ciennes,  Ypern,  Lille  und  vor  allem  Arras,  welche  diesen 
Kunstzweig  ausübten.  ") 

Zu  dieser  Ausbreitung  hat  neben  dem  Luxus  nicht 
wenig  der  portative  Charakter  dieses  Kunstzweiges  bei- 
getragen. Von  all  den  Teppichen  aber,  die  einst  die  Wände 
der  Kirchen  und  Paläste  schmückten,  und  mit  denen  man 
bei  festlichen  Gelegenheiten  die  Straßen  und  Häuser  de- 
korierte, ist  bei  weitem  der  größte  Teil  zu  Grunde  gegangen, 
und  fast  nur  die  Inventare  und  die  Beschreibungen  der 
Schriftsteller  berichten  uns  heute  noch  von  dieser  ver- 
schwundenen Pracht. 

Neben  Darstellungen  aus  der  biblischen  Geschichte, 
der  Mythologie  und  der  antiken  Heldensage  fanden  sich  auf 
diesen  Teppichen  auch  schon  früh  Scenen  aus  der  zeit- 
genössischen Geschichte.  So  wird  uns  in  einem  für  die 
Gräfin  Adele  von  Blois,  Tochter  Wilhelm's  des  Eroberers, 
bestimmten  Gedichte  des  Abtes  Baudri  von  Bourgueil  der 
gestickte  und  gewebte  Schmuck  der  Kemenate  einer  fürst- 

*)  M.  Dvorak.  Das  Rätsel  der  Kunst  der  Br.  van  Eyck  loc.  cit.  p.  290|91. 
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liehen  Dame  aus  dem  Anfang  des  12.  Jahrh.  geschildert.*) 
Unter  anderem  .  befand  sich  hier  an  einer  Schmalseite 
des  Gemaches  ein  Teppich  mit  der  Eroberung  Englands 
durch  den  Vater  der  genannten  Gräfin.  Da  die  Details 
dieser  Begebenheit  aus  der  Zeitgeschichte  vollständig  über- 
einstimmen mit  der  berühmten,  angeblich  auf  die  Königin 
Mathilde,  Gemahlin  Wilhelm  des  Eroberers,  zurückgehenden 
Tapete  von  Bayeux,  so  müssen  wir  annehmen,  daß  der  Ver- 
fasser des  Gedichtes  diese  Tapete  gekannt  und  in  seinem 
vor  1107  entstandenen  Gedichte  beschrieben  hat.  Diese 
Tapisserie  ist  uns  glücklicherweise  erhalten  und  befindet 
sich  in  der  Bibliothek  zu  Bayeux  in  der  Normandie.  Auf 
einem  ungefähr  70  m  langen  Leinenstreifen  ist,  mit  Leinen- 
fäden gestickt,  die  Eroberung  Englands  durch  die  Normannen 
dargestellt.  Auch  Wilhelm  der  Eroberer  befindet  sich  unter 
den  Dargestellten.  Sein  Bild  aber  unterscheidet  sich  in  seiner 
schematischen  Typik  durchaus  nicht  von  dem  seiner  Ritter 
und  ist  als  solches  nur  durch  die  Beischrift  kenntlich.  ') 

Im  14.  und  15.  Jahrhundert  brachten  die  Teppiche  der 
obengenannten  Werkstätten  der  höfischen  Ikonographie  die 
größte  Bereicherung  an  Scenen  der  Mythologie-),  Geschichte'^) 
und  der  Ritterromane.  Die  feudalen  Chansons  de  geste, 
welche  zum  Teil  die  romantisch  aufgeputzten  Taten  der 
alten  Helden  Burgunds,   Lothringens  usw.   schildern,  die 

*)  J.  V.  Schlosser.  Ein  veronesisches  Bilderbuch  und  die  höfische 
Kunst  des  14.  Jahrhunderts.  Jahrbuch  der  Kunsthistorischen  Sammlungen 
des  Allerhöchsten  Kaiserhauses  Bd.  XVf.  1895. 

^)  Abgebildet  bei  Frank  Rede  Fowke  :  The  Bayeux  Tapestry  a  history 
and  description,  London  1898. 

-)  Inventar  der  Margarete  von  Flandern  vom  7,  Mai  1405:  „Item 
I  aullre  tapis  de  Dieu  d'Amours,  de  Juno,  Palas  et  Venus"  Dehaisnes,  Do- 
cuments  II  p.  907. 

^)  Inventar  Philipp  des  Kühnen,  Herzogs  von  Burgund  vom  Mai  1404: 
,,Item,  ung  autre  tappis  de  haultelice  ouvre  d'or  de  Chippre,  de  l'istoire 
de.  Semiramis  de  Babilonne."  —  „Item,  ung  autre  tapis  de  Hector  de 
Troyes  ouvre  a  or."  —  „Item  ung  premier  tappis  de  l'istoire  Jason  a  or" 
usw.  Item,  ung  autre  tappis  ouvre  a  or  de  l'istoire  Charlemainne"  —  Item, 
I  tapiz  en  II  pieces  de  l'istoire  du  roy  Artus"  usw.  Dehaisnes,  Docu- 
mcnts  II  p.  844. 
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Chansons  von  Guilleaume  au  court  nez^),  Girard  de  Co- 
mercy,  Aimerie  de  Narbonne  Regnault  de  Montauban, 
Milon  de  Beauvais,  Guilleaume  de  Bomercy^)  bilden  den 
Übergang  zu  den  eigentlich  historischen  Darstellungen,  die 
teilweise  der  Zeitgeschichte  angehören.  Oft  finden  wir  die 
Geschichte  Gottfrieds  von  Bouillon^)  und  Wilhelm  des  Er- 
oberers behandelt.  Sodann  Darstellungen  aus  den  Kämpfen 
Frankreichs  gegen  England  unter  Karl  V.  mit  der  hervor- 
ragenden Gestalt  Bertrand  du  Guesclin's  der  Schlachten 
von  Roosebeke  (1382) Cocherel  (1364)^),  Liege,  des  be- 
rühmten Treffens  der  30  bei  Ploermel  vom  Jahre  1351,  der 
glänzenden  unter  Karl  VI.  abgehaltenen  Turniere  von  S.  Denis 

Inventar  der  Margarate  von  Flandern  vom  7.  Mai  1405  :  „Item 
I  grant  drap  de  haulteliche  de  Guilleaume  Au  court  nes.*'  Dehaisnes,  Do- 
coments  II  p.  908. 

2)  Ebenda :  ,,ltem,  I  aultre  drap  de  haulteliche  de  l'istoire  de  Ay- 
mery  de  Narbonne  et  de  ses  VI  fils." 

Inventar  Philipp  des  Kühnen  vom  Mai  1404 :  „Item,  ung  autre 
tappis  de  haultelice  ouvre  d'or  de  l'istoire  Guilleaume  de  Bomercy."  De- 
haisnes, Documents  II.  p.  844. 

^)  Inventar  der  Margarete  von  Flandern  vom  7.  Mai  1405:  „Item, 
I  grant  drap  de  haulteliche  de  l'istoire  de  Gaudefroy  de  Bouillon."  De- 
haisnes, Documents  II  p.  908. 

Einen  Teppich  mit  der  Verherrlichung  du  Guesciins  besaß  z.  B. 
Karl  VI.,  vergl.  Guiffrey:  Inventaires  de  Jean  duc  de  Berry,  Einleitung 
p.  108.  Auch  Philipp  der  Kühne  hatte  solche  Teppiche  in  seinem  Besitz. 
Das  Inventar  vom  Mai  1404  erwähnt  aus  seinem  Nachlaß:  ,,Item,  ung 
autre  tapis  de  Messire  Bertrand  de  Clanquin  de  la  bataille  du  Pont  Valain 
ouvre  a  oi"  —  ,,ltem  deux  petis  tappis  de  gros  fille  de  Paris,  sanz  or, 
Tun  de  messire  de  Bertrand  du  Clauquin  et  l'autre  du  conte  de  Sauterre." 
Dehaisnes,  Documents  II  p.  844,  845. 

^)  Einen  großen  Teppich  mit  der  Darstellung  dieser  Schlacht,  in  der 
die  Enkel  der  Sieger  von  Groeninghe  eine  so  blutige  Niederlage  erlitten 
hatten,  ließ  Philipp  der  Kühne  von  Burgund  im  Jahre  1386  in  der  Länge 
von  285  m  zu  Arras  weben.  Vergl.  M.  Dvorak  loc.  cit.  p.  251.  Das 
Inventar  seines  Nachlasses  vom  Mai  1404  erwähnt:  „trois  tappis  grans 
de  haultelice  ouvre  d'or  et  d'argent  de  Chippre,  de  la  bataille  de  Rose- 
becque."   Dehaisnes,  Documents  II  p.  844. 

^)  Inventar  der  Margarete  von  Flandern  vom  7.  Mai  1405:  „Item, 
I  aultre  drap  de  haultelice,  qui  parle  de  la  bataille  de  Cocherel"  Dehaisnes, 
Documents  II  p.  908. 
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aus  dem  Jahre  1389  und  der  des  Ritters  Boucicaut  bei 
St.  Inglevert.  ^) 

Neben  Minneszenen  und  Minneallegorien,  besonders 
aus  dem  berühmten  Roman  de  la  Rose,  waren  auch  häufig 
Darstellungen  berühmter  und  typischer  Persönlichkeiten, 
der  12  Pairs  von  Frankreich'-),  der  3X3  „Preux"  und 
„Preuses",  denen  als  zehntes  Paar  Bertrand  du  Guesclin 
und  die  Jungfrau  von  Orleans  zugesellt  wurden.  ^)  Auf 
einem  Teppich  mit  der  Darstellung  einer  Jagd  sehen  wir 
den  Herzog  von  Berry  selbst  und  seine  Gemahlin  dem  Weid- 
werk huldigen.  ^)  Auf  anderen  erscheinen  fürstliche  Personen 
als  Einzelfiguren.  So  im  Inventar  Philipp  des  Kühnen: 
„ung  grant  tappis  de  haultelice  a  moutons,  ou  soient  pointraiz 
nia  dame  d'Artois  et  monseigneur  de  Flandre"  und  in  dem 
seiner  Gemahlin,  Margarete  von  Flandern  „II  grans  vies 
tapis  semes  de  brebis  et  y  est  monseigneur  de  Flandre  qui 
porte  I  lion  et  Madame  d'Artois  sa  mere. 

Diese  Nachrichten  beweisen  nichtnur,  daß  auf  allen  diesen 
Teppichen  die  Wiedergabe  des  Menschen  eine  große  Rolle 
spielte,  sondern  auch,  daß  bestimmte  zeitgenössische  Per- 
sonen darauf  dargestellt  waren.  Die  erhaltenen  Teppiche 
aus  dem  14.  und  dem  Anfange  des  15.  Jahrhunderts  aber 
haben,  soweit  uns  bekannt,  nur  Szenen  aus  der  Bibel  oder 
der  heiligen  Legende  zum  Gegenstande  und  so  läßt  sich 
aus  ihnen  nicht  feststellen,  ob  und  inwieweit  bei  der  Dar- 
stellung dieser  Personen  die  individuelle  Erscheinung  wieder- 
gegeben war.    Da  aber  nicht  die  Weber  die  Autoren  der 

1)  Einen  Teppich  mit  der  Darstellung  eines  Kampfes  gepanzerter 
Ritter  hat  uns  der  Pinsel  eines  der  Brüder  von  Limburg  auf  dem  Januar- 
bilde des  schon  erwähnten  Livre  d'heures  de  Chantilly  hinterlassen. 

-)  Inventar  Philipp  des  Kühnen  vom  Mai  1404:  „Item  ung  autre 
bon  tappis  de  haultelice  des  Douze  per  de  France  ouvre  a  or."  Zwei 
Teppiche  mit  der  Darstellung  der  12  Pairs  von  Frankreich,  das  eine  Mal 
mit  dem  Könige  zusammen,  auch  bei  Dchaisnes,  Documents  II  p.  779 
erwähnt. 

3)  Schlosser  loc.  cit.  p.  167. 

4)  Vergl.  Guiffrey  loc.  cit.  Einleitung  p.  116'lnv.  B.  Art.  1301, 
1306  etc. 


—   29  — 


Zeichnungen  waren,  sondern  die  Maler  die  Patronen  dazu 
lieferten  ••^j  so  können  wir  wohl  mit  Recht  annehmen,  daß 
seit  der  zweiten  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts  die  Portraits 
auf  diesen  Teppichen,  natürlich  mit  der  durch  die  Technik 
bedingten  Gebundenheit,  denselben  Stand  der  Entwicklung 
gezeigt  haben,  wie  die  gemalten  Bildnisse  derselben  Zeit.*^) 
Von  den  bemalten  Wandbehängen,  die  häufig  die 
Teppiche  ersetzten,  die  aber  auch  samt  und  sonders  verloren 
gegangen  sind,  kann  uns  das  sog.  Parament  de  Narbonne 
(um  1374)  eine  Vorstellung  geben.  Rechts  und  links  von 
der  Kreuzigungsgruppe  knieen  ganz  ins  Profil  gestellt  und 
dem  Gekreuzigten  zugewandt,  betend  König  Karl  V.  und 
seine  Gemahlin.  Die  auf  Seide  gemalten  Portraits  zeigen 
etwa  denselben  Stand  der  Entwicklung  wie  das  gleichzeitige 
auf  Pergament  gemalte  Bildnis  desselben  Königs  von  der 
Hand  des  Jean  de  Bruges  auf  dem  Dedikationsbilde  der 
Bible  historiale  im  Museum  Meerman-Westreen  im  Haag. 

*)  M..  Dvorak  loc.  cit,  p,  290. 

Ein  Bildnis  des  Grafen  Pliilippe  d'Aisace,  nach  einer  ,,ancliienne 
tapisserie"  hat  uns  Succa  in  Sammlung  fol.  96  v.  hinterlassen.  Der  Graf 
hält  eine  mit  Bäumen  bewachsene  Scholle  Landes  in  Händen,  ein  Abbild 
des  „bois  de  Gavre,"  welchen  er  der  Abtei  von  S.  Bertin  zum  Geschenk  ge- 
macht hatte.  Die  Unterschrift  lautet:  ,,En  une  anchienne  tapisserie  est 
faict  ce  Philippe  d'Aisace  en  donnant  le  bois  de  Gavre  avecque  la  haulte 
justice  ä  l'abbaie  de  S.  Bertin."  Da  aber  Philipp  bereits  1191  gestorben 
ist,  diese  Tapisserie  aber  nach  der  Tracht  zu  urteilen,  erst  gegen  Ende 
des  14.  Jahrhunderts  gewebt  worden  ist,  so  kann  es  sich  hier  nicht  um 
ein  tres  beau  portrait  de  Philippe  d'Aisace  handeln,  das  Dehaisnes  loc. 
cit.  p.  856  darin  sieht. 


Das 


Portrait 


auf  Glasgemälden. 


Von  den  zahlreichen  Glasgemälden,  die  einst  die 
romanischen  und  gotischen  Kirchen  schmückten,  ist  in  dem 
nördlichen  Frankreich  und  dem  heutigen  Belgien  so  gut 
wie  nichts  übrig  geblieben.-) 

Sie  sind  den  Bränden  und  Zerstörungen  und  dem  ver- 
änderten Zeitgeschmack,  der  verächtlich  auf  das  Alte  herab- 
schaute, zum  Opfer  gefallen.  In  den  großen  Kathedralen 
des  mittleren  und  südlichen  Frankreich  ist  noch  manches 
erhalten,  aber  leider  zumeist  in  keinem  guten  Zustande. . 

Unter  den  figürlichen  Darstellungen  der  Fenster  kommen 
seit  dem  12.  Jahrh.  häufig  Portraits  vor.  Es  sind  die  Bilder 
derer,  die  ein  Fenster,  eine  Kapelle  oder  sogar  die  ganze 
Kirche  gestiftet  hatten.  Auch  wurde  oft  das  Portrait  eines 
Verstorbenen,  dem  in  der  Kirche  schon  ein  Monument  aus 
Stein  gesetzt  war,  nochmals  auf  einem  Glasgemälde  ange- 
bracht. Dort  kniete  er  allein  oder  mit  seinen  Angehörigen 
zu  Füßen  der  Madonna,  des  Gekreuzigten  oder  der  Heiligen. 

Die  ältesten  Portraits,  die  Ferdinand  de  Lasteyrie  in 
seiner  „Histoire  de  la  peinture  sur  verre  d'apres  ses  monu- 
ments  en  France"  Paris  1857  p.  15  erwähnt,  sind  die  Bild- 
nisse des  Grafen  von  Aujou,  Foulques  V.  und  seiner  Ge- 
mahlin, die  sich  einst  in  der  heute  zerstörten  Abtei  von 
Loroux  befanden.  Während  diese  wahrscheinlich  aus  der 
Zeit  kurz  nach  der  1121  erfolgten  Gründung  der  Abtei 
durch  Foulques  stammten,  führen  uns  die  noch  erhaltenen 
und  durch  die  Beischrift  „Sugerius  abas"  als  solche  gekenn- 
zeichneten Portraits  Suger's  in  seiner  Kirche  von  S.  Denis 
in  die  Mitte  des  Jahrhunderts.  In  den  Fenstern  der  Stirn- 
kapelle des  Chores  ist  der  Abt  zweimal  dargestellt.  Das 
eine  Mal  liegt  er  in  einer  Verkündigungsszene  zu  Füßen 


'•'')  Dehaisncs:  Histoire  de  l'art  dans  la  Fiaiidre  etc.  p.  335. 
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der  Madonna,  das  andere  Mal  kniet  er,  in  der  Hand  ein 
kleines  Fenstermodell  haltend,  neben  dem  Stammbaum 
Jesse.  Aus  derselben  Zeit  erwähnt  Levieil  in  seiner  ,,L*art 
de  la  peinture  sur  verre*'  Paris  1744  I.  p.  24  die  auf  einem 
Fenster  des  Chores  der  ehemaligen  Abteikirche  von  Braisnes 
bei  Soissons  zu  seiner  Zeit  noch  erhaltenen  Stifterportraits 
des  Grafen  Robert  von  Dreux  und  seiner  ihm  im  Jahre 
1153  angetrauten  Gattin  Agnes  von  Baudemont. 

Von  den  uns  erhaltenen  Glasgemälden  des  13.  Jahrh. 
weist  die  Kathedrale  von  Chartres  bei  weitem  die  meisten 
auf.  Auch  auf  ihnen  finden  sich  zahlreiche  Portraits.  Neben 
Einzelbildnissen  geistlicher  und  weltlicher  Herren  und  Frauen 
sind  dort  auch  Gruppen  von  Stiftern  zur  Darstellung 
gekommen,  unter  anderen  die  Gilde  der  Gerber,  der  Tuch- 
macher, der  Bäcker  und  Schuster,  zumeist  mit  den  Abzeichen 
ihres  Handwerkes."^) 

Auch  die  Glasgemälde  der  Kathedrale  von  Evreux 
bringen  mehrere  Stifterbildnisse  aus  dem  13.  Jahrh.,  so 
das  Portrait  des  Kardinals  Nicolas  de  Nonancourt  (t  1298) 
und  das  des  Jehan  Chevriers  und  seiner  Gemiahlin  Marie, 
die  Eltern  des  Raoul  de  Chevriers,  Bischofs  von  Evreux 
(1263 — 69).  Besonders  wichtig  wird  die  Kathedrale  von 
Evreux  dadurch,  daß  sie  fast  die  einzige  Kirche  ist,  die 
noch  eine  Reihe  von  Portraits  aus  dem  14.  Jahrh.  aufzu- 
weisen hat.  Es  sind  die  Stifterbildnisse  der  Bischöfe 
Mathieu  des  Essarts  (1299—1311),  Guillaume  du  Plessis 
(1314—25),  Jean  de  Pre  (1329—34),  GuillaumeFae  (1334—40), 

Vergl.  Lasteyrie  loc.  cit.  p.  59—66 ;  73—84 ;  100  ff. ;  154 
219.  —  Einen  großen  Teil  der  Portraits  enthaltenden  Glasgemälde  der 
Katliedrale  von  Chartres  hat  Gaignieres  zeichnen  lassen.  Die  meisten 
dieser  l^nieend  dargestellten  Gestalten  gehören  dem  13.  Jahrh.,  einige 
auch  dem  14.  und  15.  an.  Inventarisiert  sind  sie  im  Cabinet  des 
Estampes  unter  Oa  9  (62,  65,  75,  76,  82,  88,  91,  93,  94,96,98—103); 
Oa  10  (140,  141,  145);  Oa  13  (461);  Oa  14  (547,  554);  Ob  10  (1300); 
Pe  In  (3547).  Außerdem  aus  St.  Pere  von  Chartres:  Pe  In  (3568)  den 
Jean  de  Mantes,  abbe  de  Saint  Pere  f  1310,  und  aus  der  Jal<obiner- 
kirche  von  Chartres  Pe  In  (3586)  Maria  Le  Barbou  und  Gilles  Sequart 
ecuyer  en  1378.  Vergleiche  das  Inventar  von  Bouchot  unter  den  ange- 
führten Nummern. 
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Bernhard  Carity  (1376—83),  Philipp  de  Moulin  (1383—88), 
Guillaume  de  Cantiers  aus  dem  Jahre  1400,  des  Hofmar- 
schalls Guillaume  von  Harcourt  (t  1337)  und  seiner  dritten 
Gemahlin  Blanche  von  Avangour.'-) 

Vom  Anfange  des  Jahrhunderts  noch  das  Portrait  vonLouis 
de  France,  comte  d'Evreux  (t  1319).  Der  Graf  ist  knieend 
dargestellt  und  hält  in  der  Hand  ein  kleines  Abbild  des  von 
ihm  gestifteten  Kirchenfensters.  Ihm  gegenüber  kniet  im 
Gebet  seine  Frau  Marguerite  d'Artois  (t  1311).  Dann  in 
einem  Chorfenster  das  Bildnis  von  Charles  II.  d'Evreux  dit  le 
mauvais,  roi  de  Navarre  (t  1388).''^''') 

Miliin  gibt  in  seinen  „Antiquiles  nationales"  Paris 
1790  PI.  XX.  p.  119  eine  Beschreibung  und  die  Abbildungen 
der  Portraits  König  Johann  II.  und  Karl  V.  von  Frankreich, 
die  sich  einst  in  der  heute  zerstörten  Celestinerkirche  zu 
Paris  befanden.  Nach  dem  Charakter  der  Unterschriften  und 
der  Tracht  zu  urteilen,  gehören  diese  Bildnisse  der  vor  ihren 
Betpulten  knieenden  Könige  der  zweiten  Hälfte  des  14. 
Jahrh.  an.  Mit  den  authentischen  Portraits  dieser  Könige 
haben  diese  in  kleinem  Maßstabe  wiedergegebenen  schlechten 
Zeichnungen  nichts  gemein.  In  derselben  Kirche  sah  man 
auf  einem  gleichfalls  von  Miliin  (T.  I.  pl.  XXV)  publizierten 
Fenster  mit  der  Kreuzgruppe,  das  sich  in  einem  besonderen 

'■'■■)  Vergl.  Lasteyrie  loc.  cit.  p.  224—234  und  Gaignieres  Pe  Id 
(2342,  2344-2346,  2348-50). 

**-)  Das  heute  verschwundene  Schriftband  gibt  noch  der  Zeichner 
Gaignieres'.  Es  lautet  „Karolus  II  Rex  Navare  Me  Donavit."  Zu  diesem 
Bilde  gehörte  einst  noch  eine  Madonna,  welche  dem  knieenden  Könige 
das  Christkind  entgegenhielt.  Wie  der  Abbe  Jules  Fossey  in  seiner  „Mono- 
graphie de  la  Cathedrale  d'Evreux"  1898  mitteilt,  soll  dieses  Bild  ein 
getreues  zeitgenössisches  Portrait  sein.  Die  betreffende  Stelle  lautet; 
„cette  figure  qui  est  tres  expressive,  serait,  dit-on,  un  vrai  portrait  contem- 
porain."  Die  nach  dem  Original  gegebene  Zeichnung  läßt  ebensowenig 
eine  Prüfung  dieser  Behauptung  zu,  wie  die  Zeichnung  bei  Gaignieres 
Vergleiche  Gaignieres  Oa  11  (9,  10  und  37).  Oa  14  (17).  Außerdem 
gibt  er  Oa  14  (18)  eine  Zeichnung  von  dem  Glasgemälde  der 
Gemahlin  Charles  II  d'Evreux,  der  Jeanne  de  France  (f  1378),  das  heute 
nicht  mehr  vorhanden  ist.  Sie  ist  in  einer  ähnlichen  Umrahmung  darge- 
stellt, wie  ihr  Mann  und  kniet  nach  links  ge>vandt  vor  einem  Betpulte, 
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Räume  befand,  der  den  Notaren  und  Sekretären  des  Königs 
zu  Versammlungen  diente,  die  Stifterportraits  von  12  Mit- 
gliedern dieser  Bruderschaft. 

Bei  Hucher:  „Vitraux  peints  de  la  Cathedrale  du 
Mans"  Paris  et  le  Mans  1865  finden  wir  drei  Figuren  nach 
einem  Glasgemälde  der  Kathedrale  von  Le  Mans:  „Louis  IL, 
duc  d'Anjou,  Marie  de  Bretagne,  femme  de  Louis  I.,  duc 
d'Anjou,  Jolande  d'Arragon,  femme  de  Louis  II."  Das 
Bild  des  Herzogs  auf  dieser  Zeichnung,  das  ebenso  konven- 
tionell ist,  wie  das  der  beiden  Frauen,  hat  mit  dem  Portrait 
dieses  Fürsten  im  Departement  des  Estampes  der  Bibl.  nat. 
zu  Paris  gar  keine  Ähnlichkeit.  Von  dem  „ein  wenig  kon- 
ventionellen" Bilde  des  knieenden  Herzogs  von  Berry  auf 
einem  Glasfenster  der  Kathedrale  von  Bourges  „ist  es 
schwer,  den  Typus  der  Persönlichkeit  abzuleiten."  •■^) 

Im  12.  und  13.  Jahrh.,  wo  die  Bilder  aus  gefärbten 
Gläsern  mosaikartig  ohne  perspektivische  Wirkung  zusammen- 
gesetzt werden,  wo  die  Verbleiung  die  Umrisse  gibt  und 
die  Innenzeichnung  in  Schwarzlotstrichen  ohne  Modellierung 
eingebrannt  wird,  suchen  wir  vergebens  unter  den  ange- 
führten Bildnissen  nach  einem  Portrait,  das  uns  die  indivi- 
duellen Züge  des  Dargestellten  wiedergäbe.  Erst  das  14. 
Jahrh.  bringt  auch  auf  diesem  Kunstgebiete  eine  umwälzende 
Änderung.  Die  Technik  wird  um  eine  zweite  Malfarbe, 
das  Kunstgelb,  bereichert,  die  Lichter  werden  aus  dem  mit 
Schwarzlot  getönten  Grunde  herausradiert,  und  die  Darstellung 
wird  immer  reicher  an  Modellierung  und  Linien.  So  finden 
wir  denn  „im  14.  Jahrh.  bereits  Szenen  und  Gestalten,  die 
mit  allen  Darstellungsmitteln  der  Wand-  oder  Tafelmalerei 
in  ihrer  plastischen  Erscheinung  nicht  ausführlicher  geschildert 
werden  konnten."*") 

Wenn  wir  trotzdem  unter  den  aufgezählten  Stifterbild- 
nissen des  14.  Jahrh.  kein  Portrait  finden,  das  diesen  Fort- 
schritten entsprechend  sich  mit  den  Tafelportraits  messen 
kann,  so  liegt  dies  wohl  zum  größten  Teile  daran,  daß 

*)  Guiffrey  loc.  cit.  Einleitung  p.  115. 

**)  Dvoral< :  Das  Rätsei  der  Kunst  der  Brüder  van  Eycl<  p.  273 
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gerade  das  Beste  zu  Grunde  gegangen  ist.  Die  besten  Glas- 
gemälde, die  besten  Portraits  aber  befanden  sich  sicher  in 
den  Schlössern,  wo  der  Maler,  welcher  die  Kartons  zu 
zeichnen  hatte,  oft  lange  Zeit  als  Gast  des  Schloßherrn 
weilte  und  die  Züge  der  Personen,  die  er  portraitierte, 
stets  studieren  konnte.  Zu  derartigen  Aufträgen  wurden 
denn  auch  die  ersten  Künstler  ihrer  Zeit  herangezogen.  So 
führte  ein  Jean  de  St.  Romain  die  Fenster  im  Treppenhause 
des  Louvre  aus,  ein  Paul  von  Limburg  die  im  Schlosse  von 
Bicetre,  und  Henri  Mellein  die  im  Hotel  St.  Pol,  wo  man 
Jacques  Coeur  und  die  Jungfrau  von  Orleans  nach  dem 
Leben  gemalt  sah.*) 

*)  Vergl.  Louis  Gonse :  L'art  gothique  p.  388.  Ebendort  folgende 
Mitteilung :  „Dans  ceux  (vitraux)  de  Riom  on  voit  un  portrait  agenouille 
du  prince  et  sa  femme  Jeanne  de  Boulogne." 


Das  Portrait  in  der  Grabptastik. 

Wer  die  altehrwürdige  Gruftkirche  von  S.  Denis  betritt 
und  die  auf  Sarkophagen  liegenden  Steingestalten  der  fran- 
zösischen Könige  und  Königinnen  betrachtet,  die  der 
hl.  Ludwig  im  Jahre  1263  in  Auftrag  gab,  den  muß 
die  große  Ähnlichkeit,  dieser  Ahnenbilder  untereinander 
wundernehmen.  Diese  Obereinstimmung  erstreckt  sich 
nicht  nur  auf  Haltung  und  Gewandung,  sondern  auch  auf 
die  Gesichtszüge.  Daß  wir  hier  keine  Portraits  vor 
uns  haben,  ist  klar;  die  Figuren  sind  Typen,  die  sich  nur 
durch  Haar-  und  Barttracht  unterscheiden  und  die  nur  die 
Namen,  nicht  aber  die  Gesichter  derer  tragen,  die  sie  dar- 
stellen sollen.  Aber  in  diesem  Falle  liegt  es  schon  in  der 
Natur  des  Auftrages,  daß  die  Bildhauer,  die  damals  diese 
Grabskulpturen  ausführten,  keine  Portraits  geben  konnten. 
Denn  nicht  die  Züge  von  zeitgenössischeii,  ihnen  bekannten 
Persönlichkeiten  sollten  sie  im  Bilde  festhalten,  sondern  die 
Züge  von  Fürsten  und  Fürstinnen,  die  schon  längst  die 
Erde  deckte,  und  von  denen  Bilder  irgendwelcher  Art  diesen 
Künstlern  sicher  nicht  zu  Gebote  standen.  Schreiten  wir 
weiter  zu  der  Grabfigur  des  hl.  Ludwig  selbst.  Auch  hier 
dieselbe  typische  Wiedergabe  eines  Gesichtes.  Und  doch 
hat  dieser  Bildhauer  sicherlich  die  Person  des  Königs  ge- 
kannt. Warum  hat  er  hier  ein  Bild  gegeben,  das  in  Wirk- 
lichkeit die  Züge  Ludwigs  doch  gewiß  nicht  wiedergibt  ?  Ist 
es  Nichtkönnen  oder  Nichtwollen?  Beides  deckt  sich  hier. 
Das  Problem,  das  wir  Portrait  nennen,  war  für  diese 
Künstler  überhaupt  noch  nicht  vorhanden.  Mit  dem  Er- 
löschen der  Antike  war  es  untergegangen  und  mußte  erst 
wieder  entdeckt  werden.  Wenn  wir  die  ungeheuren  Fortschritte 
betrachten,  die  die  Bildhauerkunst  des  13.  Jahrhunderts 
den  früheren  Perioden  gegenüber  aufweist,  so  ist  die  Typik 

3* 
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der  Gesichter  fürwahr  verwunderlich.  Daß  aber  den  Künstlern, 
die  auf  solcher  Höhe  standen,  das  Problem  des  Portraits 
noch  nicht  aufgegangen  war,  daran  trägt  nicht  nur  das  Ver- 
siegen des  lebendigen  Stromes  der  Antike  im  Mittelalter  die 
Schuld,  sondern  auch  die  Stellung  der  christlichen  Kirche  zu 
dem  großen  KuUurgebiete  der  Kunst.  Diese  wurde  lediglich 
als  Dienerin  der  Kirche  betrachtet.  In  und  an  den  Kirchen 
fand  sich  für  die  Darstellung  des  irdischen  Menschen  zu- 
nächst kein  Platz;  nur  den  göttlichen  Personen  selbst  und 
den  Heiligen  der  christlichen  Gemeinschaft,  für  deren  Kult 
das  Gotteshaus  erbaut  war,  wurden  Statuen  errichtet.  Das 
Bild  der  Irdischen  fand  nur  Zutritt  in  die  Kirche,  wenn  ihre 
Seele  schon  zu  jener  großen  Gemeinde  der  Heiligen  empor- 
getragen war. 

Das  Grabbild  ist  die  einzige  Gattung  kirchlicher  Plastik,  an 
welcher  sich  das  Portrait  im  Mittelalter  entwickeln  konnte.  Aber 
selbst  dieses  Gebiet  wurde  dem  Menschen  erst  spät  von  der 
Kirche  eingeräumt.  Erst  seit  der  Mitte  des  12.  Jahrhunderts, 
d.  h.  erst  mit  dem  Entstehen  des  monumentalen  plastischen 
Stiles  im  Mittelalter  können  wir  auch  Grabstatuen  nachweisen. 
Doch  zunächst  kommen  die  Toten  für  diese  Stelle  nicht  als 
Menschen  in  Betracht,  die  mit  eigenem  Willen  und  eigener 
Physit)gnomie  durchs  Leben  gegangen  waren,  sondern  als 
Mitglieder  der  seligen  Schar,  die  durch  die  Erlösung  vor  Gott 
alle  gleich  sind.  Und  so  stellt  sie  der  mittelalterliche  Künstler 
dar,  wie  Schwestern  und  Brüder,  wie  die  Glieder  einer  Familie. 
Was  wir  an  den  Königsbildern  von  S.  Denis  sehen,  das 
zeigen  alle  Grabstatuen  des  12.  und  13.  Jahrhunderts  und 
auch  noch  viele  des  14.  Sie  sind  nicht  mit  der  Absicht 
der  Portraitähnlichkeit  gemacht.  Es  sind  typische  Köpfe, 
nach  dem  bestimmten  Schema  eines  Meisters  ausgeführt,  das 
die  Mitarbeiter  seiner  Bildhauerschule  als  ein  für  allemal 
giltige  Norm  für  die  Wiedergabe  des  menschlichen  Gesichtes 
ihren  Statuen  zu  Grunde  legten.  Meist  nach  dem  Tode  und  fern 
der  Heimat  des  Dargestellten  angefertigt,  unterscheiden  sich 
diese  Statuen  nur  als  männliche  und  weibliche  Typen  durch 
das  Kostüm,  durch  die  Haar-  und  Barttracht  und  die  Attribute. 
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Das  Portrait  entstand  allmählich  durch  die  unmittelbare 
Berührung  der  Künstler  mit  den  Königen  und  Fürsten, 
der  hohen  Geistlichkeit  und  durch  die  im  14.  Jahrhundert 
aufkommende  Sitte,  sich  bei  Lebzeiten  Grabstatuen  anfertigen 
zu  lassen.    So  zeigt  schon  der  Kopf  der  Statue  Philipp  III. 
von  Frankreich  (t  1285)  in  S.  Denis,  die  Pierre  de  Chelles 
und  Jan  d'Arras  in  den  Jahren  1299 — 1307  ausführten,  sicher 
dem  Modell  abgeschriebene  individuelle  Eigentümlichkeiten, 
die  sich  zunächst  nur  auf  einzelne  bestimmte  Züge  des 
Gesichtes  erstrecken.^)    Dieser  Kopf  ist  ein  Kompromiß 
zwischen    Tradition   und    individueller  Naturbeobachtung, 
Selbstgeschautes     vermischt    sich    mit  Konventionellem. 
Während  die  obere  Gesichtshälfte  noch  vollständig  kon- 
ventionell   ausgeführt    ist,    macht    der    untere    Teil  des 
Gesichtes  mit  dem  breiten  Mund,  den  von  den  Nasen- 
flügeln zu  den  Mundwinkeln  laufenden  Falten  und  dem 
Unterkiefer    mit    dem    breiten    muskulösen    Kinn  einen 
vollkommen  individuellen  Eindruck.  Diesem  Künstler  dämmert 
bereits  das  Problem,  das  die  mittelalterliche  Kunst  noch  nicht 
kannte  und  das,  einmal  gefunden,  die  kommende  Künstler- 
generation seiner  Lösung  entgegenführte.   Die  Beobachtung 
wird  auf  alle  einzelnen  Teile  des  Gesichtes  und  schließlich 
auf  dessen  Gesamterscheinung  ausgedehnt. 

Ein  ungeheurer  Fortschritt  zeigt  sich  in  dem  Kopf  des 
als  Toter  dargestellten  Pariser  Bischofs  Guilleaume  de 
Chanac  (t  1348)  aus  der  Abteikirche  des  hl.  Victor  zu 
Paris,  der  sich  heute  im  Louvre  befindet.^^^'O  Von  diesem 
Kopfe  haben  wir  den  Eindruck  eines  vollständig 
naturalistischen  Portraits.  Das  Problem  der  plastischen 
Wiedergabe  eines  bestimmten  Kopfes  in  seiner  einheitlichen 

■•=0  Diese  Statue  ist  die  erste  Marmorfigur  der  französischen  Grab- 
plastik. Die  Tumba,  auf  der  einst  diese  Statue  rutite,  ist  verschwunden. 
Sie  hat  heute  ihren  Platz  neben  der  Isabella  von  Aragonien  (f  1271), 
Gemahlin  Philipp  III.  auf  der  Marmorplatte,  welche  den  Sarkophag  dieser 
Fürstin  deckt.  Abbildung  bei  L.  Courajod,  La  Part  de  la  France  du  Nord 
dans  Toeuvre  de  la  Renaissance,  Paris  1890  p.  4. 

**)  Die  Darstellung  von  Toten  auf  Grabdenkmälern  ist  eine  vereinzelte 
Erscheinung  in  dieser  Zeit.    Abbildung  bei  L.  Courajod  loc.  cit.  p.  6—7. 
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Erscheinung  ist  hier  gelöst.  Durch  die  Statuen  des  „maitre 
ouvrier  de  tombes"  Andre  Beauneveu,  die  diesem  im  Jahre 
1364  durch  Karl  V.  in  Auftrag  gegeben  wurden,  wird  dieser 
Kopf  nicht  übertroff en.^^) 

Aufbauend  auf  dem,  was  seine  Vorgänger  mühsam 
errungen,  konnte  in  der  Folge  Claus  Sluter  die  monumentalen 
Grabstatuen  Philipp  des  Kühnen  und  seiner  Gemahlin 
Margarete  von  Flandern  schaffen. 

*)  Von  den  4  Statuen  Philipp  VI.,  Johann  II.,  Karl  V.  und  seiner 
Gemahlin  Jeanne  de  Bourgogne  haben  sich  die  3  ersten  noch  in  S.  Denis 
erhalten,  während  die  der  Königin  verloren  gegangen  ist.  Abbildung  im 
Catalogue  raisonne  du  Musee  de  sculpture  comparee  du  Trocadero, 
XlVe  et  XVe  siecles,  par  L.  Courajod  et  P.  Frantz-Marcou,  Paris  1892  p.  36. 


□  ic  Porlraifstcifuc. 


Auch  in  die  anderen  Gebiete  der  kirchlichen  Skulptur 
dringt  langsam  das  Portrait  ein.  Sein  Auftreten  können 
wir  durch  das  ganze  14.  Jahrhundert  hindurch  verfolgen, 
soweit  uns  dies  die  spärlich  erhaltenen  Ueberreste  gestatten. 
Jene  Portalstatuen  des  12.  und  13.  Jahrhunderts,  die  ältere 
Forscher  als  historische  Fürstenbilder  ansahen,  tragen  ihre 
königlichen  Abzeichen  nur  als  Vorfahren  Christi  und  als 
Glieder  in  dem  religiösen  Bilderkreise  dieser  Statuenportale. 
Wohl  sehen  wir  ,,im  Laufe  der  Entwicklung  eine  immer 
größere  Individualisierung  der  Gestalten  und  Formen  sich 
vollziehen''(Dvorak),  sehen  auch,  wie  die  Bildhauer  individuelle 
Gesichtszüge  irgend  einem  Menschen  entlehnen,  aber  zum 
Portrait  fehlte  selbst  die  Absicht,  da  es  sich  nur  um  Ge- 
stalten der  hl.  Geschichte  handelt. 

Wann  am  Portal  zum  ertenmale  die  Profanstatue  auf- 
tritt, läßt  sich  an  dem  stark  zusammengeschmolzenen  Be- 
stände der  Denkmäler  nicht  feststellen.  Aus  literarischen 
Quellen  kann  man  jedenfalls  schon  für  das  erste  Viertel  des 
14.  Jahrh.  das  Auftreten  von  Portraitstatuen  an  Portalen  in 
Nordfrankreich  nachweisen.  Am  Portal  der  Kirche  Sainte- 
Claire  in  Saint-Omer  befanden  sich  nämlich  im  Jahre  1325 
die  Statuen  („hymages")  des  „Möns.  d'Artois,  Madame  la 
Comtesse  d'Artois,  Madame  la  Royne,  Möns,  le  prevost 
d'Aire  et  le  couvent  de  Sainte-Claire",  für  deren  Bemalung 
Colart  de  Cioscamp,  paaigneur  X  Ib  empfing.*) 

Die  ersten  uns  erhaltenen  Portraitstatuen  an  Portalen 
sind  die  Karl  V.  von  Frankreich  und  seiner  Gemahlin 
Jeanne  de  Bourgogne,  welche  sich  einst  am  Portal  der 

Dehaisnes,  Documents  I  p.  264.  Compte  des  ouvrages  faits 
ä  Sainte-Claire  ä  Saint-Omer,  Toussaint  1325  —  Peinture  ä  l'huile  des 
statues  du  portail  des  Ciarisses  de  Saint-Omer. 
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Celestinerkirche  zu  Paris  befanden  (um  1377).'-)  Mit 
meisterhafter  Sicherheit  und  vollkommener  Individuali- 
sierung hat  hier  der  Künstler  den  Kopf  des  „bon  et 
sage  roi  Charles"  wiedergegeben.  Ueber  diesen  Naturalis- 
mus geht  auch  Claus  Sluter  in  der  Statue  seines  Herrn  am 
Portal  der  Karthause  von  Dijon  nicht  hinaus.  „Ein  Ver- 
gleich des  Kopfes  Philipp  des  Kühnen  von  Sluter,  der  als 
Meisterwerk  des  „neuen"  Naturalismus  stets  besonders  hervor- 
gehoben wurde,  mit  dem  Kopf  Karl  V.  von  einem  Pariser 
Zeitgenossen  Beauneveu's  zeigt  bis  zur  vollen  Evidenz,  daß 
zwischen  dem  Naturalismus  der  französischen  Kunst  unter 
Karl  V.  und  dem  Naturalismus  Sluter's  nur  ein  gradueller 
Unterschied  gewesen  ist."  "•■■■■) 

Auf  derselben  Höhe  der  Kunst  werden  wohl  die 
Statuen  des  Herzogs  von  Berry  und  seiner  Gemahlin  ge- 
standen haben,  die  einst  das  Portal  der  in  den  Jahren 
1391 — 1405  erbauten  Ste.  Chapelle  von  Bourges  schmückten. f) 

Außer  am  Portale  treten  am  Aeussern  der  Kirche  im 
Laufe  des  14.  Jahrhunderts  noch  an  den  Strebepfeilern 
Portraitstatuen  auf.  Ob  wir  aus  den  erhaltenen  Beispielen 
auf  eine  größere  Verbreitung  dieser  Art  von  Portraitstatuen 
schließen  dürfen,  ist  fraglich.  Wir  müssen  uns  mit  der  Tatsache 
begnügen,  daß  an  den  Strebepfeilern  der  nördlichen  und  west- 
lichen Seite  des  Nordturmes  der  Kathedrale  von  Amiens 
sich  die  um  1375  entstandenen  Portraitstatuen  Karl  V. 
(t  1380),  des  Jean  Bureau  de  la  Riviere  (t  1400),  des  da- 
maligen Dauphin,  späteren  Karl  VI.  (t  1422),  des  Herzogs 

■•■)  Miliin,  Antiques  nationales  T.  I  No.  III  gibt  PI.  2  eine  Abbil- 
dung der  Statue  an  ihrem  ursprünglichen  Platze. 

— )  M.  Dvorak.    Das  Rätsel  der  Kunst  der  Brüder  von  Eyck,  p.  286. 

t)  Fol.  70  V.  gibt  Succa  die  Statuen  von  Philipp  d'Alsace,  comte 
de  Flandre  (f  1191)  und  seiner  Gemahlin  Elisabeth  de  Vermandois  (  j-  1183) 
in  ihrer  architektonischen  Umgebung.  Diese  Statuen  befanden  sich  einst 
„aux  cotez  du  portal  de  nostre  hospital  de  St.  Jean  en  l'Estree-Arras". 
(Aus  dem  Testat  des  C.  Lemaire  pbre.  für  die  Echtheit  der  Zeichnung 
Succa's).  Sie  gehören  nicht  wie  Dehaisnes :  Histoire  de  l'art  dans  la 
Flandre,  l'Artois  usw.  p.  316  meint,  in  das  13.  Jahrhundert,  sondern 
nach  Kostüm  und  Architektur  in  die  Zeit  um  1500. 
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von  Orleans  und  des  Kardinals  Jean  de  la  Orange,  Bischofs 
von  Amiens  befinden  *)  Dies  sind  die  einzigen  uns  erhal- 
tenen Beispiele  dieser  Oattung.  Vor  ihren  Köpfen  haben 
wir  den  Eindruck,  daß  es  dem  Künstler  gelungen  ist,  die 
Individualität  der  Dargestellten  getreu  in  Stein  wiederzugeben. 
Besonders  lebendig  wirkt  der  Kopf  des  Bureau  de  la  Riviere, 
des  Kammerherrn  und  intimen  Freundes  Karl  V.,  der  ja 
auch  in  seinen  Armen  starb.  Ihn  hat  der  Künstler  sicherlich 
persönlich  gut  gekannt. 

Auch  an  anderer  Stelle  als  am  Orabmal  scheint  im 
Laufe  des  14.  Jahrhunderts  in  das  Innere  der  Kirche  das 
Portrait  eingedrungen  zu  sein.  Nach  Salomon  Reinach  sollen 
die  an  den  Kreuzrippen  der  Schloßkapelle  von  S.  Oermain- 
en-Laye  angebrachten  Büsten  noch  zu  Lebzeiten  des  Königs 
ausgeführte  Portraits  Ludwig  IX.  und  seiner  Familie  sein.**) 
Eine  Entscheidung  dieser  Hypothese  läßt  der  gänzlich 
konventionelle  Charakter  dieser  Köpfe  nicht  zu.  Möglich 
ist  es  ja,  daß  der  betreffende  Künstler  die  ihm  von  Reinach 
zugeschriebenen  Portraits  der  französischen  Königsfamilie 
hat  geben  wollen,  gelungen  ist  ihm  dies  sicher  nicht. 

In  einer  kolorierten  Zeichnung  hat  Oaignieres  die  bemal- 
ten Steinstatuen  der  Kinder  Ludwig  IX.  von  Frankreich,  die 
an  einer  Chorwand  der  Kirche  des  hl.  Ludwig  in  Poissy 
aufgestellt  waren,  wiedergegeben.  Soweit  die  Zeichnung 
ein  Urteil  zuläßt,  handelt  es  sich  bei  diesen  um  1300  aus- 
geführten Statuen  nur  um  konventionelle  Typen.***) 

*)  Abbildungen  im  Trocadero-Katalog  Nr.  658—661. 
■**)  Salomon  Reinach :  Portraits  presumes  de  Saint  Louis  et  de  sa 
famille.    Gazette  des  beaux  arts  1903,  p.  177—188. 

***)  Bibliotlieque  nationale  Paris,  departement  des  Estampes.  Col- 
ledion  Gaignieres  Oa  10  fol.  6.  (Katalog  von  Bouchot  No.  136.)  Zu 
der  dort  abgebildeten  Statue  des  Pierre  de  France  conte  d'Alengon  (f  1283), 
die  vor  der  Mauer  auf  einer  Konsole  zwischen  zwei  gekuppelten  Säulen- 
diensten steht,  sagt  der  Zeichner:  „Cettefigure  est  la  S«.  des  six  enfants 
du  Roy  St.  Louis  qui  sont  en  relief  contre  le  mur  dans  le  fonds  de  l'aisle 
gauche  en  dehors  du  chceur  des  Religieuses  dans  l'eglise  de  St.  Louis 
de  Poissy.  II  y  en  an  escrit  au  bas :  Pierre  Conte  d'Alen9on  Ce  prince 
mourut  en  1283." 
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Das  Kapitel  von  St.  Johanns  in  Lyon  ließ  in  seiner 
Kirche  Statuen  Philipp  des  Kühnen  von  Burgund,  des 
Herzogs  Johann  von  Berry  (beide  waren  Ehrenkanoniker 
dieser  Kirche),  Karl  VI.  von  Frankreich  und  des  Papstes 
Clemens  VI.  aufstellen.*) 

Bei  der  in  der  Kathedrale  von  Brügge  befindlichen 
bemalten  Holzplatte  des  Grafen  Karl  des  Guten  von  Flandern 
(t  1127)  von  der  uns  Succa  fol.  13  eine  sehr  gute  Aquarell- 
zeichnung hinterlassen  hat,  handelt  es  sich  nicht  um  ein 
Portrait,  obwohl  der  Kopf  einen  durchaus  portraithaften  Ein- 
druck macht.  Abgesehen  von  dem  Umstände,  daß  um  1127 
kein  Künstler  fähig  war,  einen  Menschen  individuell  darzu- 
stellen, weist  das  Kostüm  dieser  Statue  auf  ihre  Entstehung 
um  die  Mitte  des  14.  Jahrhunderts  hin.  **) 

*)  Barante,  Histoire  des  ducs  de  Bourgogne,  tome  II  p.  136  nach 
den  Actes  capitulaires  du  chapitre  de  Lyon.  —  Zum  Ersatz  für  verlorene 
Beispiele  auf  französischem  Boden  wollen  wir  die  in  Prag,  einer  Filiale 
französischer  Kunst,  unter  Karl  IV.  entstandenen  Portraitzyklen  erwähnen. 
Ueber  diese  sagt  Josef  Neuwirth  in  „Berühmte  Kunststätten"  No  8  Prag  1901 
p.  76  „Eine  besondere  Aufmerksamkeit  wendete  man  im  14.  Jahrhundert 
der  Büstenskulptur  zu.  In  der  Hauskapelle  des  Bischofshofes  ließ  Bischof 
Johann  IV.  von  Drazitz  die  Büsten  aller  Prager  Bischöfe  ihrer  Reihenfolge 
nach  aufstellen,  wobei  natürlich  zunächst  von  Bildnistreue  abgesehen  ward. 
Letztere  kam  aber  schon  zur  Geltung  bei  den  zwischen  1378 — 1386  aufge- 
stellten Büsten  auf  der  Triforiumgalerie  des  Prager  Domes,  welche  dem  An- 
denken hervorragender  Dombauförderer  aus  dem  Herrscherhause,  den  Erz- 
bischöten  und  Domkapitularen,  sowie  den  Dombaumeistern  gewidmet  waren 
(Abbildung  6,  9, 10).  Diese  21  Büsten  sind  teilweise  eine  ganz  eigenartige 
Portraitgalerie  in  Stein,  die  in  der  ganzen  Gothik  Deutschlands  nicht  ihres- 
gleichen hat.  Einzelne  lassen  heute  noch  eine  vortreffliche  Charakterisierung 
erkennen.  Das  Streben  nach  Bildnistreue  regt  sich  offenbar  auch  bei  den 
Statuen  Kad  IV.  und  Wenzel  IV.  an  der  Schauseite  des  Altstätter 
Brückenturmes." 

■'■"■0  Diese  Holzplatte,  welche  den  Grafen  in  Lebensgröße  darstellt, 
stammt  aus  der  Kirche  des  hl.  Donatian,  in  der  Karl  der  Gute  am 
2  März  1127  ermordet  worden  war.  Sie  wurde  im  Jahre  1609  gänzlich 
übermalt,  wodurch  sie  ihren  ursprünglichen  Charakter  vollständig  ein- 
büßte. Vergleiche  J.  Weale,  Bruges  et  ses  environs  ed.  de  1874  p.  105. 
Die  unter  dem  Bilde  angebrachte  Inschrift  lautet:  „Alt  tieeldseel  van  den 
gedachten  prins  Karl  den  goeden  Xlll.  graeve  van  vlandern  voortyds 
gestan  hebende  op  de  galderie  der  cathedrale  Kerke  van  St.  Donais  in 
Brügge  vernieuvt  in  het  jaar  1609  door  Z.  hoogveerdigheyt  Carolus 
Philippus  de  rodoan  IV.  bisschopp  van  brügge". 
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Bei  Dehaisnes  lesen  wir,  daß  im  Jahre  1341  Jeanne 
de  Bretagne,  dame  de  Cassel  und  ihre  Tochter  Jolande 
de  Bar,  durch  Jean  de  Champeaux,  Professor  der  Rechte 
und  Erzdechant  von  Melun,  eine  Statue  des  hl.  Jakob  und 
ihre  eigenen  Statuen  nach  S.  Jago  di  Compostella  in  die 
berühmte  Wallfahrtskirche  bringen  ließen.  Als  Ersatz  für 
die  immerhin  mit  Gefahren  verknüpfte  persönliche  Wallfahrt 
nach  Spanien  empfahlen  sie  so  dem  Schutze  des  Heiligen 
ihr  Bild.  Die  Statuen,  die  auf  dem  Retabel  des  Hochaltars 
Aufstellung  fanden,  waren  aus  Silber,  die  des  hl.  Jakob  im 
Feuer  vergoldet.  -) 

Im  Jahre  1337  ließ  der  Graf  von  Flandern,  vielleicht 
zu  einem  ähnlichen  Zwecke,  durch  Jean  Bernard  eine  Silber- 
statue seines  Sohnes  anfertigen. *'^) 

Wir  sehen  also,  wie  sich  am  Äußeren  und  im  Inneren 
der  Kirchen  im  Laufe  des  14.  Jahrh.  das  Portrait  ein- 
schleicht. Während  des  12.  und  13.  Jahrh.  waren  die 
Kirchen  und  Kathedralen  wie  Pilze  aus  dem  Boden  geschossen, 
und  neue  zu  bauen,  lag  kein  Bedürfnis  vor.  Das  14. 
Jahrh.  schmückte  hauptsächlich  die  fertigen  Bauten  aus. 
Zu  diesem  Schmucke  gehören  auch  die  Bilder  der  Stifter 
und  Wohltäter,  die  mit  der  Geschichte  eines  Gotteshauses 
verbunden  waren. 

Die  architektonische  Neuschöpfung  des  14.  Jahrh.  ist 
der  Palastbau.  Die  Valois,  Karl  V.  und  seine  Brüder,  waren 
es,  die  diesseits  der  Alpen  eine  erstaunliche  Anzahl  Schlösser 
(der  Herzog  von  Berry  errichtete  allein  17)  erbauten,  die  an 
Pracht  der  äußeren  Erscheinung  und  insbesondere  der 
inneren  Ausstattung  bis  dahin  ohne  Beispiel  waren.  Im 
ganzen  Lande  fand  ihr  Vorgang  beim  hohen  Adel  Nach- 
eiferung. Bis  auf  geringe  Reste  ist  die  Pracht  und  Herr- 
lichkeit vom  Erdboden  verschwunden;  ein  Bild  von  dem 
Glänze  der  Innendekoration  müssen  wir  uns  aus  den  Inven- 
taren  und  Beschreibungen  der  Schriftsteller  rekonstruieren. 

*)  Dehaisnes,  Documents  I  p.  386/37. 
**)  Dehaisnes,  Documents  I  p.  327,    Compte  de  la  mounaie  de 
Gand  de  mai  1337  ä  juin  1338  „BaiUiet  a  Jean  Bernard  XX  mars  d'argent 
pour  faire  une  ymage  de  Loys,  nos  de  missel  .  .  .  IUI  L.  VII  s. 
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Wer  sich  aber  eine  Vorstellung  von  dem  äußeren  Aufbau 
machen  will,  der  betrachte  nur  die  Darstellungen  der  Burgen 
und  Schlösser,  welche  uns  die  Illuminatoren  des  Gebet- 
buches von  Chantillyauf  einzelnen  Kalenderbildern  in  Veduten 
von  wunderbarem  perspektivischem  Können  hinterlassen 
haben.  Auch  an  und  in  diesen  Bauten  fand  die  Portraitstatue 
an  manchen  Stellen  Verwendung.  Mit  den  Schlössern  aber 
sind  auch  sie  zu  Grunde  gegangen. 

Auf  Anordnung  Karl  V.  waren  in  die  zehn  äußeren 
Strebepfeiler  der  großen  Treppe  des  alten  Louvre  Steinstatuen 
des  Herzogs  von  Berry  und  des  Herzogs  von  Burgund  von  den 
Bildhauern  Jacques  de  Chartres  und  Gui  de  Dampmartin,  der 
Herzöge  von  Orleans  und  Anjou  von  Jean  de  Launay  und 
Jean  de  Saint-Romain  und  des  Königs  selbst  und  seiner  Ge- 
mahlin Jeanne  de  Bourbon  von  Jean  de  Liege  aufgestellt.^^) 

Auf  der  sogenannten  Galerie  du  cerf,  dem  Peristyl  der 
Ste.  Chapelle  in  Bourges  waren  knieende  Statuen  der  Vor- 
fahren des  Herzogs  von  Berry  aufgestellt.  Im  Jahre  1493 
wurde  die  Galerie  durch  Brand  zerstört.  Von  den  Statuen 
haben  sich  zwei  erhalten,  die  in  der  Krypta  von  Bourges 
aufbewahrt  sind.  Die  eine  stellt  eine  Frau  mit  einem  später 
aufgesetzen  Kopfe  dar,  die  zweite  unversehrte  läßt  deutlich 
die  Züge  des  Herzogs  von  Berry  erkennen. 

Zwischen  dem  Doppelfenster  und  an  den  Wänden  des 
Donjon  des  Schlosses  von  Poitiers,  der  sog.  Tour  de  Mau- 
bergeon,  befinden  sich  eine  Reihe  von  Statuen,  die  nach 
einer  allerdings  zweifelhaften  Tradition  die  alten  Grafen 
von  Poitou  darstellen  sollen. 


*)  Dehaisnes  loc.  cit.  p.  482—483.  —  Vergleiche  den  rekonstruierten 
Grundriß  bei  Viollet-le-Duc,  Did.  d'Arch.  Article :  Escalier  Fig.  10.  — 
Die  4  übrigen  Statuen  stellten  die  sergents  d'armes  des  Königs  dar.  Aus- 
geführt wurden  diese  Statuen  in  den  Jahren  1365 — 66.  Vergleiche  Heibig: 
La  sculpture  et  les  arts  plastiques  en  pays  de  Liege  p.  89  ff. 

**)  Champeaux  et  Gauchery :  Travaux  d'architecture  et  de  sculpture 
executes  pour  Jean  de  France  duc  de  Berry.  Gazette  archeologique  1887 
p.  203/4. 

'■^'■**)  Champeaux  et  Gauchery  loc.  cit.  p.  70. 
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Den  Kaminaufbau  im  großen  Saale  dieses  Schlosses 
(heute  Salle  des  Pas  perdus  des  Justizpalastes)  schmücken 
die  Statuen  König  Karl  V.  von  Frankreich  und  seiner  Ge- 
mahlin Jeanne  de  Bourbon  (t  1377),  des  Herzogs  von  Berry 
(t  1416)  und  seiner  Gemahlin  Jeanne  d'Armagnac  (f  1387). 
Die  Benennung  dieser  Statuen  erfolgte  nur  auf  Grund 
ihrer  Entstehungszeit  und  der  zu  ihren  Füßen  angebrachten 
Wappen.  Sie  zeigen  in  den  Köpfen  einen  übereinstimmen- 
den Typus  ohne  jede  Differenzierung  und  kommen  deshalb 
für  die  Geschichte  des  Portraits  nicht  in  Betracht. 

Wie  die  großen  Feudalherren  des  14.  Jahrh.  ihre 
Schlösser,  so  bauten  die  Bürger  in  den  Städten  ihre  Rat- 
und  Kaufhäuser,  die  in  ihrem  Prunk  und  ihrer  Größe  den 
fabelhaften  Reichtum  und  die  gewaltige  Macht  der  nordischen 
Industrie-  und  Handelsstädte  wiederspiegeln.  Besonderer 
Wert  wurde  bei  den  Rathäusern  auf  den  Schmuck  der  Fassade 
gelegt.  Dort  standen  auf  Konsolen  unter  Baldachinen  ganze 
Reihen  von  Statuen  historischer  Persönlichkeiten. 

So  waren  an  der  Hauptfassade  des  Brügger  Rathauses, 
dem  ältesten  Belgiens,  zu  welchem  Louis  de  Male  im 
Jahre  1377  den  Grundstein  legte,  in  den  Blenden  zwischen 
den  Fenstern  49  Statuen  angebracht,  welche  die  Jungfrau, 
die  Propheten  und  die  Grafen  von  Flandern  seit  Balduin 
dem  Bärtigen  (f  1035)  darstellten."^*)  Wir  können  uns 
heute  nur  schwer  eine  Vorstellung  machen  von  dem  glänzen- 
den und  bunten  Bilde,  das  die  Fassade  mit  ihrem  alten 
Statuenschmucke  bot.  Von  den  farbigen  Nischen  hoben  sich 
die  polychromen  und  vergoldeten  Gestalten  ab,  von  denen 
noch  Jan  van  Eyck  6  Stück  bemalte.***) 

")  Champeaux  et  Gauchery  loc.  cit.  p.  64  ff.  Ebenda  Ansicht  des 
Saales  mit  dem  Kaminaufbau  planche  VII. 

**)  Im  Jahre  1792  wurden  diese  Statuen  durch  die  französischen 
Sansculotten  zerstört  und  in  den  Jahren  1854 — 71  wieder  aufgestellt. 

H.  Fierens-Gevaert.    Psychologie  d'une  ville.    Essai  sur  Bruges 
Paris  1901  p.  69—70. 


Das  Portrait  auf  der  JKWariahi. 

Wann  und  wo  die  bemalte  Holztafel,  das  ,,tableau  de 
fust  en  plate  painture",  wie  es  in  den  französischen  Quellen 
des  Mittelalters  heißt,  zum  erstenmale  auftritt,  läßt  sich  bei 
dem  geringen  Bestand  des  Erhaltenen  nicht  feststellen.  In 
den  Kirchen  scheinen  schon  vereinzelt  im  13.  Jahrh.  an 
die  Stelle  von  Altaraufsätzen  aus  Metall  oder  Stein  bemalle 
Holzretabeln  getreten  zu  sein,  wie  uns  solche  in  Deutsch- 
land aus  Soest  erhalten  sind. 

Aus  dieser  Zeit  und  der  ersten  Hälfte  des  folgenden 
Jahrhunderts  sind  aus  dem  Kunstgebiete  unserer  Unter- 
suchung Tafelbilder  nicht  erhalten.  Die  spärlichen  litera- 
rischen Nachrichten  über  Altarretabeln  lassen  es  oft  zweifel- 
haft erscheinen,  ob  es  sich  dabei  um  Holzgemälde  oder 
um  bemalte  Reliefs  handelt.  Erst  seit  der  Mitte  des 
14.  Jahrh.  werden  die  Nachrichten  über  bemalte  Altartafeln 
häufiger. 

Auf  dem  Gebiete  der  kirchlichen  Tafelmalerei  tritt  uns 
also  dieselbe  Erscheinung  entgegen,  wie  auf  dem  der  kirch- 
lichen Bildhauerkunst.  Auch  sie  tritt  der  Architektur  gegen- 
über, deren  große  Aufgaben  gelöst  waren,  in  den  Vordergrund. 
Nicht  um  den  Bau  neuer  Gotteshäuser  handelte  es  sich, 
sondern  um  den  intimen  Schmuck  der  bestehenden.  Man 
errichtete  immer  mehr  Altäre,  und  der  Altar  ist  die  Stätte, 
an  der  im  15.  Jahrh.  die  Tafelmalerei  groß  geworden  ist. 

*)  Der  gemalte  Flügelaltar  scheint  eine  Kombination  der  einfachen 
Retabeltafel,  die  auch  bei  den  Polyptychen  als  Abschluß  der  mensa  das 
Hauptstück  blieb,  und  des  Diptychons  und  wohl  gleichzeitig  mit  dem  ge- 
schnitzten Flügelaltar  entstanden  zu  sein.  Jedenfalls  wird  schon  in  den 
Statuten  der  Malerinnung  von  Gent  vom  Jahre  1338  bei  der  Bestimmung 
über  den  Gebrauch  der  Farben,  neben  der  Malerei  auf  Stein  und  Leinwand 
die  Malerei  auf  Retabeln  mit  und  ohne  Flügel  erwähnt.  Dehaisnes,  Docu- 
ments  I  p.  329.  1338  —  Statuts  du  melier  des  peintures  de  la  ville  de 
Gand.  Art.  IV. 
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Auch  das  Portrait  fand  dort  seinen  Platz.  Wer  eine 
Altartafel  stiftete,  ließ  sein  Bild  darauf  anbringen,  wie  er  zu 
Füßen  des  Gekreuzigten  oder  der  Madonna  kniet  und  von 
seinem  Schutzpatron  der  göttlichen  Gnade  empfohlen  wird. 

Die  älteste  Votiv-Altartafel,  die  uns  erhalten  ist,  ist  die 
Kreuzgruppe  des  Antwerpener  Museums.  Auf  diesem  ist  zu 
Füßen  des  Heilandes  von  Johannes  empfohlen,  ein  knieender 
Geistlicher  dargestellt,  laut  Unterschrift  der  1363  gestorbene 
Henricus  de  Reno,  Probst  und  Erzdechant  dieser  Kirche 
(nämlich  der  Utrechter,  aus  der  das  Bild  stammt)  und 
Gründer  dieses  Altares.  Der  Stifter  ist  ganz  im  Profil  ge- 
geben ;  der  jugendliche  Kopf  aber  ohne  charakteristische 
Individualisierung.  Im  Vergleich  zu  den  gleich  großen  mäch- 
tigen Gestalten  der  Kreuzgruppe  ist  er  klein  und  schmächtig.*) 
Dieses  Größenverhältnis  bleibt  bezeichnend  für  das  Portrait  auf 
dem  Votiv-Altarbilde.  Die  Kleinheit  des  Menschenbildes 
soll  die  Demut  und  Ergebenheit  des  Stifters  den  hl.  Personen 
der  Erlösungsgeschichte  gegenüber  zum  Ausdruck  bringen. 
Noch  Henri  Bellechose  hält  an  dieser  Tradition  fest.  Auf 
dem  ihm  zugeschriebenen  Bilde  des  Louvre  mit  der  Kreuz- 
gruppe und  der  Legende  des  hl.  Georg  kniet  halb  so  groß 
wie  die  hl.  Gestalten,  die  ihn  umgeben,  zu  Füßen  des  Ge- 
kreuzigten ein  Karthäusermönch.  Sein  häßliches  Profil  scheint 
außerordentlich  naturgetreu.  Keine  Unterschrift  sagt  uns, 
wer  dieser  Mönch,  der  sicher  das  Altarbild  gestiftet  hat,  war. 
Die  Worte  ,,miserere  mei  deus"  auf  dem  Spruchband  zu  seinen 
Häupten  sind  wie  sein  Bild  selbst  fern  aller  menschlichen 
Eitelkeit.  **) 

*)  Auch  das  kleine  Bild  des  Stifters  auf  der  Glatzer  Madonna  des 
Kaiser  Friedrich-Museum  in  Berlin,  die  in  den  Kreis  des  italienisch-süd- 
französischen Einflusses  in  Böhmen  gehört,  zeigt  trotz  der  vorzügHchen 
Modellierung  keine  individuellen  Züge. 

*•*)  Auf  einer  anderen  Kreuzgruppe  der  burgundischen  Schule  aus 
der  Sammlung  Martin  le  Roi  sieht  man  ebenfalls  zu  Füßen  des  Kreuzes 
einen  knieenden  Karthäuser  (vergl.  P.  Vitry,  Exposition  des  Primitifs 
frangais  in  Les  Arts  1904  p.  20)  —  Über  Henri  Bellechose  vergleiche 
B.  Prost,  Artistes  Lyonnais  du  XV.  siecle,  Gazette  des  Beaux  Arts  1891 
p.  163.  Hier  wird  auch  ein  verloren  gegangenes  Original  des  Meisters, 
welches  ihm  Philipp  der  Gute  von  Burgund  für  den  Altar  der  Schloß- 
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Das  rücksichtslose  Genie  des  Jan  von  Eyck  reißt  das 
Menschenbild  aus  dieser  Sphäre  der  Demut  heraus  und  stellt 
es  gleichwertig  neben  die  heiligen  Gestalten.  Es  sei  uns 
erlaubt,  für  das  vollständig  neue  Verhältnis,  in  welches  er 
Mensch  und  Gottheit  zu  einanderstellt,  die  Worte  Dehio's 
über  die  Madonnenbilder  des  Kanzlers  Rolin  und  des  Kano- 
nikus van  der  Pale  aus  seiner  Vorlesung  über  die  „Geschichte 
der  Kunst  des  15.  und  16.  Jahrhunderts  im  Norden  der 
Alpen"  W.-S.  1902/3  mitzuteilen.  Er  sagte  von  der  Madonna 
mit  dem  Kanzler  Rolin :  „Die  rein  malerischen  Eigenschaften 
des  Bildes  fesseln  so  stark,  daß  wir  erst  spät  gewahr 
werden,  daß  die  gegenständliche  Darstellung  doch  recht 
seltsam  ist.  Die  Madonna  und  der  Kanzler  stehen  unge- 
fähr gleichwertig  da.  Die  Mutter  Gottes  ist  aber  die  Ver- 
legene dabei,  der  Kanzler  sieht  sie  scharf  an  und  sie  schlägt 
die  Augen  nieder.  Hier  ist  die  Madonna  des  Kanzlers  wegen 
da,  nicht  der  Kanzler  der  Madonna  wegen.  Ein  Mann  ohne 
Skrupel,  ein  arger  Sünder  ist  er  gewesen.  Zum  Vergleich 
ein  italienisches  Bild  :  die  hl.  Justina  von  Moretto.  Diese 
nebeneinander  —  das  spricht  ganze  Bände."  Und  zur  Pala- 
Madonna:  „Wohl  nie  wird  ein  Andachtsbild  gemalt  worden 
sein,  wo  die  Andacht  so  wenig  als  eine  Sache  des  Gemütes 
bezeichnet  wird  wie  hier.  Wir  befinden  uns  in  einer  Zeit, 
in  der  die  guten  Werke  als  eine  verzinsliche  Kapitalanlage 
betrachtet  wurden.  Der  Stifter  weiß,  daß  er  bei  einer  guten 
Firma  sein  Kapital  angelegt  hat,  er  steht  auf  klarem  Rechts- 
boden und  so  naht  er  sich  der  Madonna.  Zwei  Kaplans- 
pfründen hat  er  gestiftet,  und  alles  das  wird  ihr  recht  hand- 
greiflich unter  die  Nase  gerieben.  Er  kommt  mit  seinen 
Advokaten  und  der  hl.  Donatian  ist  gleichsam  als  Zeuge 
dabei  —  reine  ehrliche  Geschäftssache.  Er  weiß  garnicht, 
daß  man  die  Sache  auch  mit  dem  Gemüt  betreiben  kann. 
Maler  und  Besteller  sind  darin  eins  gewesen.     Jan  van 

kapelle  von  Saulx  in  Auftrag  gab,  erwähnt :  „ung  grand  tableau  de  environ 

sept  piez  de  long  et  trois  piez  de  hault  auquel  tableau  seront 

paintes  l'ymaige  de  Notre-Dame  au  milieu  tenant  son  enfant  et  des  deux 
costez  Tun  c'est  assavoir  saint  Jehan  Evangeliste  presentant  feu  monsieur 
le  duc.  Jehan  ...  et  de  l'autre  sainte  Claude  presentant  mond.  sr." 
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Eyck  war  auch  kein  Gemütsmensch,  er  war  Todfeind  der 
Phrase,  er  sagt  das,  was  seine  Sache  ist.  Für  den  modernen 
Menschen  bewegt  sich  das  Bild  hart  an  der  Grenze  des 
Komischen,  aber  echte  Naivität,  wie  sie  hierin  liegt,  ist  nie- 
mals lächerlich.  Der  Geist  van  Eyck's  war  so  beschaffen, 
daß  er  über  die  tatsächliche  Nacktheit  nicht  hinauskam, 
schleierlos  und  gefühllos  sieht  er  die  Dinge  an,  wie  die 
photographische  Kamera.  Er  besaß  nicht  die  Fähigkeit,  dem 
Menschen  ins  tiefe  Herz  zu  schauen  und  deshalb  konnte 
er  auch  nichts  hineinlegen.  Aber  da,  wo  das  Auge  nicht 
mehr  greifen  kann,  wird  er  frei,  er  zeigt  da,  daß  auch  er 
eine  Individualität  hat,  das  ist  die  malerische  Harmonie.'' 

Für  das  Auftreten  des  Portraits  kommen  neben  diesen, 
zu  rein  kirchlichem  und  öffentlichem  Gebrauch  bestimmten 
großen  Altären  noch  die  kleinen  Hausaltarbilder  in  Betracht. 
In  Form  von  einfachen  Tafeln,  von  Diptychen  oder  Triptychen 
fanden  sie  in  den  Wohnräumen  der  Paläste  oder  in  den 
Oratorien  der  Könige  und  Fürsten  Aufstellung.  Während  aber 
die  älteren  Inventare  nur  ,,tableaux  d'ivoire  ä  personnages*' 
erwähnen,  die  uns  in  so  großer  Zahl  erhalten  sind,  treten 
neben  diesen  seit  der  Mitte  des  14.  Jahrhunderts  auch  die 
rein  gemalten  Altärchen  auf.  Auch  auf  diesen  fand  das 
Portrait  Eingang.  Das  älteste  uns  erhaltene  ist,  soweit  uns 
bekannt,  das  Diptychon  im  Besitz  des  Lord  Pembroke,  Wilton 
House.  Das  Diptychon,  das  man  früher  für  italienisch  hielt, 
ist  ohne  Zweifel  französischen  Ursprungs.  Auf  der  linken 
Seite  kniet  auf  felsigem  Boden  König  Richard  II.  von  England 
in  langem  Mantel  mit  der  Krone  auf  dem  Haupte.  Von 
Johannes  d.  T.  und  zwei  hl.  Königen  wird  er  dem  Schutze 
der  Madonna  empfohlen.  Diese  steht  auf  der  anderen  Tafel 
auf  blumiger  Wiese,  umgeben  von  einer  Schar  von  Engeln 
und  hält  dem  Könige  das  segnende  Christkind  entgegen. 
Der  König  ist  ganz  ins  Profil  gestellt;  der  jugendliche 
Kopf  hat  denselben  Typus  wie  die  Engel,  und  sein  Profil 
unterscheidet  sich  durchaus  nicht  von  dem  des  knieenden 
Engels  rechts  auf  der  Madonnentafel.  Von  einem  Portrait 
Richard  II.  kann  also  keine  Rede  sein  und  es  ist  überflüssig 
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darüber  zu  streiten,  ob  das  Bild  anläßlich  der  Hochzeit  des 
Königs  mit  Isabeau  de  France  (1396)  gemalt  ist,  oder  sonst 
wann.  Jedenfalls  ist  es  um  die  Wende  des  14.  Jahrhunderts 
entstanden.  Als  König  wird  Richard  durch  die  Krone  cha- 
rakterisiert und  als  englischer  König  durch  die  Schutzheiligen, 
den  hl.  Edmund  mit  dem  Pfeil  und  den  hl.  Eduard  mit 
dem  Ring.*) 

Ein  anderes  Diptychon  wird  in  den  Inventarendes  Herzogs 
Philipp  des  Kühnen  und  seiner  Gemahlin  Margarete  von 
Flandern  vom  Jahre  1404 — 05  erwähnt.  Es  war  „ung  petit 
tableau  de  bois,  carre  ouvrant  ä  deux  feuilles,  dont  ä  Tun 
des  costes  a  ung  ymaige  de  Notre  Dame  et  de  l'autre  coste 
feu  mondit  seigneur  et  monseigneur  de  Flandres."*^') 

Wer  sich  eine  Vorstellung  von  den  Oratorien  und  ihrer 
Einrichtung  machen  will,  der  vergleiche  die  Darstellung  einer 
Messe  in  Gegenwart  Philipp  des  Guten  von  Burgund  in  dem 
Traite  sur  l'oraison  dominicale,  Bruxelles,  Bibl.  rog.  Ms. 
9092  p.  9.  In  dem  zeltartigen  Oratorium,  dessen  Vorhang 
ein  Kammerherr  zurückschlägt,  sehen  wir  Philipp  den  Guten 
vor  einem  Betpult  knieen.  Ungefähr  in  Augenhöhe  hängt 
vor  ihm  an  der  Wand  ein  gemaltes  Diptychon,  auf  dessen 
linkem  Flügel  eine  Madonna  mit  dem  Kinde,  und  auf  dessen 
rechtem  Flügel  eine  knieende  männliche  Figur,  wahrscheinlich 
der  Herzog  selbst  dargestellt  ist. 

Wir  haben  gesehen,  daß  im  Laufe  des  14.  Jahrhunderts 
auf  allen  Gebieten  der  schmückenden  Künste  das  Problem 
des  Portraits  auftaucht,  und  daß  an  seiner  Lösung  das  ganze 
Jahrhundert  hindurch  gearbeitet  wird.  An  der  Spitze  dieser 
Bestrebungen,  die  Physiognomie  des  Menschen  in  seiner 
ganzen  Individualität  wiederzugeben,  marschierte  die  Plastik. 
Die  Priorität  des  plastischen  Portraits  erklärt  sich  naturge- 
mäß aus  der  Tatsache,  daß  die  identische  dreidimensionale 

' )  H.  Bouchot :  L'Exposition  des  Primitifs  frangais  Plauche  XIX  — 
Ordenskette  und  Zeichen,  die  der  König  und  die  Engel  tragen,  und  mit 
denen  der  Königliche  Mantel  gemustert  ist,  sind  nach  Bouchot  die  Ab- 
zeichen des  Ritterordens  vom  Hirschen,  dessen  Großmeister  Richard  ge- 
wesen sei  (siehe  Text  zu  Tafel  XIX). 

**)  Dehaisnes,  Documents  11.  p,  850.  - 


-  51  — 


Wiedergabe  eines  Naturobjektes  die  Schwierigkeit  nicht  kennt, 
die  dem  gemalten  Portrait  dadurch  erwächst,  daß  es  den 
Schein  der  dritten  Dimension  durch  schwierige  künstliche 
Mittel  auf  der  ebenen  Fläche  hervorbringen  muß.  Die  Plastik 
ist  die  eigentliche  Mutter  des  modernen  Portraits. 


4* 


Das  Tafclporfraif. 


Das  eigentlich  moderne  Portrait  in  der  Malerei  ist 
das  Portrait  als  Selbstzweck,  welches  den  Menschen  los- 
gelöst von  allen  religiösen,  historischen  und  novellistischen 
Beziehungen  darstellt.  Den  Maler  interessiert  der  Darge- 
stellte nur  als  Einzelindividuum,  dessen  Kopf  eine  in  sich 
geschlossene,  von  jedem  äußeren  Zusammenhange  freie 
Erscheinung  für  sich  ist.  Als  besondere  Gattung  der  Kunst 
hat  das  Mittelalter  diese  Portraitmalerei  nicht  gekannt. 

Die  älteste  Portraittafel  nicht  nur  der  französischen, 
sondern  auch  der  ganzen  europäischen  Kunst,  die  uns  er- 
halten ist,  ist  das  Bildnis  König  Johann  II.  von  Frankreich, 
das  wahrscheinlich  während  der  Gefangenschaft  des  Königs 
in  England  von  seinem  „peintre  et  valet  de  chambre" 
Girard  d'Orleans,  welcher  ihn  freiwillig  dorthin  begleitete, 
um  1359  gemalt  wurde.  Dieses  Portrait  gelangte  im 
16.  Jahrhundert  in  den  Besitz  des  Arthur  de  Gouffiers,  sieur 
de  Boisy,  welcher  es  in  seinem  Schlosse  von  Oyron  unter- 
brachte, und  gegen  Ende  des  17.  Jahrhunderts  in  den  Besitz 
von  Royer  de  Gaignieres.  Aus  der  Sammlung  Gaignieres 
kam  es  auf  Anordnung  des  Regenten  Philipp  von  Orleans 
in  die  Bibliothek  des  Königs,  und  heute  befindet  es  sich 
im  Departement  des  Estampes  der  Nationalbibliothek  in 
Paris.-^ 

Andere  Portraittafeln  aus  dem  14.  Jahrhundert  sind 
uns  nicht  bekannt.*^-) 

Catalogue  officiel  de  l'exposition  des  primitifs  frangais,  Paris 
1904  p.  1—2.  Ueber  Girard  d'Orleans  vergleiche  Marcel  Poete,  Les 
Primitifs  Parisiens.  Paris  1904,  p.  33. 

**)  Daß  das  Pariser  Portrait  Johann  des  Guten  in  der  Tat  das  erste 
moderne  Tafelportrait  ist,  dafür  spricht  noch  folgender  Umstand.  Der  Kupfer- 
stecher Jacques  de  Bie,  der  im  Jahre  1634  mit  dem  Privileg  Ludwig  XIII. 
ein  Werk  herausgab:  „Les  vrais  portraits  des  Rois  de  France  tirez  de  ce 
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Auf  Darstellungen  von  Innenräumen  des  ausgehenden 
14.  und  15.  Jahrhunderts  finden  wir  Geräte  aller  Art,  auch 
hier  und  da  ein  Pergamentblatt  an  der  Wand  mit  einem 
Gebet,  wie  z.  B.  auf  dem  Portrait  des  Petrus  Christus  im 
Besitze  des  Herrn  G.  Salting,  London  (Leihausstellung  zu 
Brügge  1902  No.  18),  oder  etra  auf  einer  Miniatur  vom 
Jahre  1463  welche  den  Tod  des  hl.  Hubert  darstellt  (Leben 


qui  nous  reste  de  leurs  Monuments,  Sceaux,  Medailles  ou  autres  Effigies, 
conservees  dans  les  plus  rares  et  plus  curieux  cabinets  du  Royaume 
du  Tres-Chrestien  Roy  de  France  et  de  Navarre  Louis  XIII.  par  Jacques 
de  Bie,  Calcographe.    A  Paris  chez  I'autheur  MDCXXXIIII,  sagt  in  der 
Vorrede,  daß  er  für  die  premiere  race  hauptsächlich  die  Bildnisse  von 
ihren  Gräbern,  für  die  deuxieme  race  von  ihren  Siegeln  und  für  die 
troisieme  race  von  ,,portraits  et  medailles  tres  veritables"  genommen  habe. 
Die  mit  „tirez  du  cabinet  du  Roy"  bezeichneten  Portraits  sind  fast  alle 
in  das  Kostüm  der  Mitte  des  16.  Jahrhunderts  gekleidet,  und  auch  die 
nach  Grabstatuen  und  Siegeln  ausgeführten  Bildnisse  geben  keineswegs 
das  mittelalterliche  Original  treu  wieder.    Sie  gehen  vielmehr  darauf  aus, 
ein  modernes  Portrait  des  17.  Jahrhunderts  daraus  zu  machen,  das  für  die 
Zeitgenossen  Jacques  de  Bie's  genießbar  sein  soll.    Der  erste  Kopf  der 
Sammlung,  der  einen  wirklich  individuellen  Eindruck  macht,  ist  die  Copie 
unseres  Bildes  Johann  des  Guten  aus  der  Nationalbibliothek,  laut  Unter- 
schrift „Tire  du  Cabinet  de  Monsr.  de  Fleury  Consr.  et  Secretaire  du 
Roy,  Tresorier  gnal.  de  Frence  an  Bourgogne  et  Bresse."    Sowohl  das 
Portrait  Ludwig  X.  wie  das  diesem  völlig  gleichende  Philipp  V.  und 
das  von  Charles-le-Bel  —  alle  drei  tires  du  Cabinet  du  Roi  —  ebenso 
wie  das  nach  einem  Siegel  vom  Jahr  1328  ausgeführte  Portrait  Philipp  VI. 
von  Valois,  des  ersten  Königs  der  dritten  Rasse  sind  noch  Phantasie- 
Portraits.  Aus  dem  Umstände,  daß  die  Zeichnungen  sich  erst  von  Johann 
dem  Guten  an  genau  ans  Original  halten,  kann  man  ersehen,  daß  der 
Stecher  des  17.  Jahrhunderts  erst  von  diesem  Portrait  an  den  Eindruck 
gehabt  hat,  daß  er  hier  ein  Bild  vor  sich  habe,  welches  den  Anforderungen 
seiner  eigenen  Zeit  genügte  und  an  dem  er  nichts  zu  ändern  brauchte. 
Jacques  de  Bie  standen  alle  berühmten  Kabinets  zur  Verfügung.    In  dem 
seinem  Buche  beigegebenen  Privilege  du  Roi  wird  ihm  bestätigt,  daß  er 
5  Jahre  lang  sich  einer  genauen  Untersuchung  aller  Gold-,  Silber-  und 
Broncemedaillen  der  Könige  von  Frankreich  und  ihrer  Portraits  gewidmet 
habe  „sans  y  rien  mesler  ny  emprunter  des  Estrangers  et  ont  ete  expli- 
quees"  (sc.  planches  de  cuivre)  „par  feu  Jean  Baptiste  du  Val  nostre 
Interprete  es  langues  Orientales."    Wenn  ein  im  modernen  Sinne  voll- 
gültiges Portrait  von  einem  Vorgänger  Johann  des  Guten  existiert  hätte, 
so  würden  wir  es  sicher  bei  Jacques  de  Bie  finden. 
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und  Ende  des  hl.  Hubert.  Ms.  der  Kgl.  Bibl.  Haag),  aber 
eine  Portraittafel  suchen  wir  dort  vergebens. 

Fragen  wir  die  literarischen  Quellen,  so  kommen  in 
erster  Linie  die  ausführlichen  Schatzinventare  der  Könige 
und  des  hohen  Adels  von  Frankreich  in  Betracht.  Durch- 
blättern wir  aber  diese  Inventare,  so  sind  wir  erstaunt  über 
die  endlosen  Aufzählungen  von  kostbaren  Steinen,  Gold- 
und  Silbergeräten,  Büchern,  Teppichen  usw.,  aber  ein 
Tafelportrait  finden  wir  in  den  älteren  Inventaraufzeichnungen 
nicht  erwähnt.  Erst  in  den  Verzeichnissen,  die  König 
Karl  V.  von  Frankreich  über  die  in  seinen  Schlössern  be- 
findlichen Gegenstände  in  den  Jahren  1379  und  1380  an- 
fertigen ließ,  begegnen  wir  zum  erstenniale  Tafelportraits. 

In  einem  kleinen  Arbeitszimmer  des  Hotel  St.  Paul 
befand  sich  am  10.  April  des  Jahres  1380,  dem  Tage  der 
Inventuraufnahme,  „ungs  tableaux  de  boys  cloans  de  quatre 
pieces  et  y  a  paint  en  Tun  le  Roy  qui  a  present  est  l'empe- 
reur  son  oncle  le  roy  Jehan,  son  pere  et  Edoart  roy 
d'Angleterre.*)  Ein  Quadriptychon  also,  auf  dessen  4  Tafeln 
aus  Holz  die  Portraits  Karl  V.  von  Frankreich,  Kaiser  Karl  IV. 
von  Deutschland,  König  Johann  II.  von  Frankreich  und 
Eduard  III.  von  England  gemalt  waren. 

Ein  gleiches  Viertafelbild  wird  im  Inventar  des  Herzogs 
von  Berry  angeführt.^-*) 

'•^')  Inventaire  du  Mobilier  de  Charles  V.  roi  de  France.  (Paris  Bibl. 
nat.  fonds.  franc.  Nr.  2705)  public  par  J.  Labarte  Paris  1879  Nr.  2217. 

*)  Inventaires  de  Jean,  duc  de  Berry  (1401—1416)  publies  et 
annotes  par  Jules  Guiffrey,  Paris  1894-^1896.  Bd.  II.  p.  275  (Inv.  S.  G. 
Art.  1077).  „Item  quatre  tableaux  de  paincture  ployaus,  esquelz  sont  au 
vif  les  visages  du  roy  Charles,  de  l'Empereur,  du  roy  Jehan  et  de  Edouard, 
roy  d'Angleterre,  prisez  par  Julien  Simon,  Albert  du  Molin  et  Haimant 
Rainse  le  XVIIe  jour  d'aoust  a  XX  escus;  valent  XXII  liv.  X  soust." 
Guiffrey  sagt  dazu:  „II  ne  saurait  y  avoir  le  doute  pour  Edouard  III.  et 
pour  le  roi  de  France  Jean  II.  Les  deux  autres  portraits  devaient  repre- 
senter  aussi  des  princes  contemporains,  c  est  ä  dire  le  roi  Charles  V. 
plutot  que  Charles-le-Bel  et  l'empereur  Charles  IV.  ou  bien  Wenceslas." 
—  Nach  A.  de  Champeaux  et  P.  Gauchery,  Les  traveaux  d'art  executes 
pour  Jean  de  France,  Duc  de  Berry  avec  une  etude  biographique  sur  les 
artistes  emploies  par  cc  prince  Paris  1894  p.  103  soll  dieses  Viertafelbild 
dasjenige  Karls  V.  gewesen  sein,  welches  nach  dessen  Tode  in  den  Be- 
sitz des  Herzogs  von  Berry  gelangt  sei. 
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In  dem  Portrait  Johann  II.  in  Paris  glaubt  man  eine 
der  Tafeln,  die  zu  dem  Quadriptychon  Karl  V.  gehörten, 
wiedergefunden  zu  haben  *) 

Erst  25  Jahre  später  wird  in  dem  am  7.  Mai  1405 
aufgenommenen  Inventar  der  Margarete  von  Flandern,  der 
Gemahlin  Philipp  des  Kühnen  von  Burgund  unter  den  in 
einer  Truhe  aufbewahrten  Gegenständen:  ,,I  tableau  de 
bois  a  ymaige  de  me  dame  pendant  a  une  chainette  d'argent" 
erwähnt/^*) 

Auch  in  anderen  Quellen  des  14.  Jahrh.  suchen  wir 
vergebens  nach  Nachrichten  über  Portraittafeln  ;  diese  finden 
sich  erst  reichlicher  im  Anfange  des  15.  Jahrh. 

Der  Herzog  von  Orleans  (t  1407)  besaß  ein  Zimmer 
mit  Bildnissen  aller  Frauen,  die  er  je  geliebt  hatte."''*) 

Das  prachtvolle  Schloß  des  Herzogs  von  Berry  zu 
Bicetre,  welches  im  Jahre  1411  einem  Volksaufstande  zum 
Opfer  fiel,  barg  eine  ganze  Reihe  Portraits  in  seinen  Räumen. 
Es  waren  Bilder  Clemens  VII.  (f  1394)  und  seiner  Kardinäle, 
Bilder  der  Könige  und  Fürsten  von  Frankreich  und  der 
Kaiser  des  Abend-  und  Morgenlandes.  „Les  plus  habiles 
peintres  du  temps  disaient  qu'on  n'en  pourrait  trouver  de 
pareils  ni  de  mieux  faits."t) 

In  der  Kirche  der  Karthäuser  von  Champmol  bei  Dijon, 
dem  St.  Denis  der  Herzöge  von  Burgund  aus  dem  Hause 
Valois,  befanden  sich  Portraits  der  drei  ersten  Herzöge  dieses 
Hauses.  Im  Jahre  1436  hatte  der  in  Dijon  ansässige  Maler 
Jean  de  Masoncelles  ein  Bild  „representant  la  pourtraicture 
et  semblance  de  la  personne  de  Msgr/*  (Philipp  des  Guten) 

P.  Vitry,  Exposition  des  Primitifs  fran^ais  au  Pavillon  de  Marsan  : 
Les  Arts,  Paris  1904  p.  15.  Der  offizielle  Katalog  der  Exposition  des  Primitifs 
fran^ais  stellt  diese  Vermutung  als  Tatsache  hin,  ohne  den  Beweis  dafür 
zu  erbringen. 

**)  Dehaisnes,  Documents  II  p.  630. 

Brantöme:  Vies  des  Dames  galantes.  Deutsch  von  W.  A. 
Kastner,  Leipzig  1904  p.  320.  Vergleiche  auch  M.  Dvorak:  Das  Rätsel 
der  Kunst  der  Brüder  van  Eyck,  loc.  cit.  p.  304,  Anmerkung  1. 

t)  A.  de  Champeaux  et  P.  Gauchery,  Les  travaux  d'Architecture 
et  de  sculpture  executes  pour  Jean  de  France,  duc  de  Berry.  Gazette 
archeologique  1887.  p.  210. 
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ausgeführt.  Der  Herzog  war  im  Mantel  dargestellt  mit  dem 
Orden  vom  goldenen  Vließ.  Ausdrücklich  wird  erwähnt, 
daß  das  Bild  auf  Holz  gemalt  und  3  Fuß  hoch  und  2V2 
breit  war.  Seinen  Platz  erhielt  es  in  der  Kirche  „empres 
deux  autres  semblables  tableaulx,"  welche  Philipp  den  Kühnen 
und  Johann  ohne  Furcht  darstellten.  Ob  die  letzteren  Bild- 
nisse noch  zu  Lebzeiten  der  Dargestellten  oder  erst  nach 
ihrem  Tode  ausgeführt  wurden,  darüber  erhalten  wir  leider 
keine  Kunde.'^-) 

Jean  Malouel,  Hofmaler  Philipp  des  Kühnen  und 
später  Johann  ohne  Furcht,  malte  im  Jahre  1415  das  Portrait 
des  letzteren,  welches  durch  einen  Gesandten  dem  Könige 
von  Portugal  überbracht  wurde.^'^) 

,,Von  Karl  VI.  von  Frankreich  weiß  die  Chronik  zu 
berichten,  daß  er,  als  er  heiraten  wollte,  sich  von  allen  drei 
in  Betracht  kommenden  Prinzessinen  (Isabella  von  Bayern, 
sowie  einer  österreichischen  und  lothringischen  Prinzessin) 
Bildnisse  anfertigen  ließ,  um  seine  Wahl  treffen  zu  können. 
Auf  Grund  der  eingesandten  Portraits  entschied  er  sich  als- 
dann für  Isabella  von  Bayern.'' ■^'^^*) 

*)  ß.  Prost.  Artistes  Dijonnais  du  XV.  s.  Gazette  des  Beaux  Arts 
1891  p.  168. 

**)  Crowe  und  Cavalcaselle,  Geschichte  der  altniederländischen 
Malerei,  Leipzig  1875  p.  20  Anmerkung  1. 

*■**-)  So  Anton  Hirsch:  Die  Frau  in  der  bildenden  Kunst,  Stuttgart  1905 
p.  76  ff.  Welche  Chronik  darüber  berichtet,  verschweigt  uns  der  Verfasser. 
Auf  derselben  Seite  sagt  Hirsch:  ,,Zu  den  hervorragendsten  niederländischen 
Malern,  welche  der  Darstellung  weiblicher  Schönheiten  in  ihren  Werken 
einen  hervorragenden  Platz  einräumten,  sind  besonders  zu  zählen:  Jean 
van  Hasselt,  der  durch  seine  fast  übertriebene  Naturtreue  besonders  in 
der  Wiedergabe  weiblicher  Bildnisse,  manchmal  die  Grenze  des  Zulässigen 
überschreitet  und  so  wie  beispielsweise  in  den  Porträts  der  Margarete  von 
Flandern  und  der  Margarete  von  Brabant  geradezu  abstoßend  wirkt." 
Auch  diese  so  reich  detaillierten  Behauptungen  ohne  Quellenangabe. 
Soweit  uns  bekannt,  sind  es  nur  die  Bildnisse  der  Grafen  und  Gräfinnen 
von  Flandern  in  der  Liebfrauenkirche  zu  Courtrai,  die  man  unter  den 
erhaltenen  Werken  mit  Recht  Jean  van  Hasselt  zuschreibt.  Außer  diesen 
Fragmenten,  sagt  Dehaisnes  (L'Histoire  de  l'art  dans  la  Flandre  etc. 
p.  479),  „bleibt  uns  kein  Werk,  welches  uns  gestattet,  die  Natur  seines 
Talentes  zu  schätzen."    Vergleiche  auch  Fierens-Gevaert  loc.  cit.  p.  28. 
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Vielleicht  malte  zu  demselben  Zwecke  in  den  Jahren 
1413 — 14  der  Meister  Franque  von  Mecheln  das  Bildnis  der 
Katharina,  der  Tochter  Johanns  ohne  Furcht.*) 

Katharina,  die  zweite  Tochter  des  Herzogs  war  zuerst 
dem  Grafen  von  Vertus  versprochen,  dann  aber  in  jugend- 
lichem Alter  durch  Stellverteter  dem  Herzoge  Louis  von  Anjou, 
dem  Sohne  des  Königs  von  Sicilien  vermählt,  der  sie 
aber  später  ihrem  Vater  zurückschickte.  Bekannt  ist,  daß 
Jan  van  Eyck  Mitglied  einer  Gesandtschaft  war,  die  sich  im 
Auftrage  Philipp  des  Guten  im  Jahre  1428  nach  Portugal 
begab,  um  dort  für  den  Herzog  um  die  Hand  der  Tochter 
König  Johann  I.,  Isabella  anzuhalten.  Jan  sollte  die  Züge 
der  Fürstin  im  Bilde  festhalten  und  das  Portrait  nach 
Flandern  schicken.  Im  Februar  des  Jahres  1429  wurde  das 
Bild  dem  Herzoge  zugleich  mit  dem  Entwürfe  eines  Ehe- 
vertrages zugesandt. 

Wir  sehen  also,  wie  die  Zeugnisse  über  die  ersten  Por- 
traittafeln  zum  größten  Teile  zugleich  von  ihrer  Verwendung  zu 
Geschenkzwecken  und  ihrer  Anfertigung  für  die  heiratslustigen 
Fürsten  berichten,  die  vor  ihren  Brautwerbungen  sich  die 
Portraits  der  in  Frage  kommenden  Prinzessinnen  zur 
Ansicht  malen  ließen.**)  Aus  dieser  Tatsache  geht  deutlich 
hervor,  daß  gerade  diese  Sitten  außerordentlich  viel  zur  Pflege 
der  Portraittafel,  die  durch  ihr  Format  und  ihr  dauerhaftes 
Material  zum  Transport  besonders  geeignet  war,  beigetragen 


*)  De  Laborde.  Les  ducs  de  Bourgogne.  Preuves  T.  I.  p.  97. 
**)  Die  älteste  uns  aus  Scheffels  Roman  Ekkekard  bekannte  Nach- 
richt über  ein  Brautbildnis  in  der  byzantinischen  Kunst  steht  in  den  Gas. 
S.  Galli  Ekkehard  IV.  von  S.  Gallen,  Gap.  10  (Mon.  Germ.  SS.  II,  p.  123). 
Dort  wird  berichtet,  daß  der  griechische  König  Konstantin,  als  er  um  die 
Hand  der  Herzogin  Hadwig  von  Schwaben  anhielt,  einen  „pictor  eunuchus" 
nach  Deutschland  entsandt  habe,  um  das  Portrait  der  Fürstin  anzufertigen 
und  nach  Konstantinopel  zu  bringen.  Ob  diese  byzantinische  Hofsitte 
von  der  europäischen  Kunst  übernommen  wurde  oder  ob  das  Brautbildnis 
hier  unabhängig  von  Byzanz  selbständig  entstand,  konnten  wir  nicht  fest- 
stellen. Bei  dem  ungeheuren  Einfluß  aber  der  byzanünischen  Kunst  auf 
die  gesamte  Kunst  des  Mittelalters  ist  eine  ununterbrochene  Tradition  oder  ein 
Zurückgreifen  auf  die  Hofsitte  von  Byzanz  von  vornherein  sehr  wahrscheinlich. 
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haben.  Selbst  die  älteste  Bildnistatel,  das  Portrait  Johann  II. 
von  Frankreich,  scheint  einem  Geschenk  ihren  Ursprung 
zu  verdanken.  Zu  Zeiten  Gaignieres'  befand  sich  nämlich 
ein  dem  Pariser  in  allen  Stücken  gleiches  Portrait  Johann 
des  Guten  im  Besitze  von  Joly  de  Blaisy,  Ratsherren  in 
Dijon.  Hieraus  schließt  Bouchot,  vielleicht  mit  Recht,  daß 
Johann  der  Gute  jedem  seiner  4  Söhne  ein  solches  Quadrip- 
tychon  zum  Geschenk  gemacht  habe.^)  Das  Portrait  von 
Dijon  würde  demnach  zu  dem  Viertafelbild  Philipp  des 
Kühnen,  das  Pariser  zu  dem  Karl  V.  gehört  haben  und 
das  dritte,  dem  Herzog  von  Berry  geschenkte,  würde  identisch 
sein  mit  dem  im  Inventar  desselben  angeführten.  Neben 
der  Gewohnheit  der  Brautbildnisse  wird  nun  in  dieser  Sitte, 
Portraits  zu  schenken,  nicht  nur  eine  enorme  Förderung  des 
Portraits,  sondern  auch  die  Entstehung  der  Portraittafel  zu 
suchen  sein.*^^) 

Außer  der  französischen  Malerei  kommt  für  diese  Periode 
nur  noch  die  italienische  in  Betracht.  Italienische  Portrait- 
tafeln  aber  des  14.  Jahrh.  sind  uns  weder  erhalten,  noch 
sind  unseres  Wissens  Nachrichten  von  solchen  aus  literarischen 
Quellen  bekannt  geworden.  Der  erste  italienische  Maler, 
von  dem  ein  Tafelportrait  ausdrücklich  genannt  wird,  ist 
Gentile  da  Fabriano.  Seine  bei  dem  Anonimo  des  Morelli 
erwähnten  Tafeln  stellen  einen  beleibten  Mann  mit  Kapuze 

*)  H.  Bouchot,  Exposition  des  Primitifs  fran^ais,  Beschreibender  Text 
zu  Blatt  I :  Portrait  du  roi  Jean  le  Bon. 

**)  Wenn  die  Sitte  nicht  aus  Byzanz  gekommen  ist,  ist  dann  viel- 
leicht die  Portraittafel  als  ein  Ersatz  der  „tableaux  de  boys  pains  aux 
armes  "  anzusehen?  Mit  diesen  Wappentafeln  wäre  dann  zu- 
gleich auch  bereits  Material  und  Format  für  die  Portraittafel  gegeben. 
Die  von  Tschudi  (Jahrb.  der  Kgl.  preuß,  Kunstsammlungen  1898 
p.  101 — 2)  dem  Meister  von  Flemalle  zugeschriebenen  Brustbilder  eines 
Mannes  aus  der  Familie  ä  la  Truye  und  einer  Frau  aus  der  Familie  de 
Pacy  (Musee  de  Bruxelles  No.  531  und  532)  sind  auf  quadratischen  Tafeln 
gemalt.  Auf  der  unteren  Leiste  des  alten  gotischen  Rahmens  steht  bei 
dem  männlichen  Portrait :  „Ao.  1425  les  armes  du  jehan  barrat",  bei  dem 
weiblichen  :  „Ao.  1425  les  armes  de  jehanne  cambre."  Unter  der  Bild- 
fläche scheinen  die  Wappen  der  in  diesen  Unterschriften  genannten  Per- 
sönlichkeiten durch. 
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und  schwarzem  Mantel  und  dessen  Sohn,  einen  jungen 
Mann  in  geistlicher  Tracht  dar.  Beide  auf  schwarzem 
Grund,  im  Profil  einander  anblickend,  auf  zwei  besonderen 
Tafeln."  Da  diese  beiden  Tafeln  aus  Fabriano  nach  Venedig 
kamen,  so  glaubt  Burckhardt,  daf3  sie  noch  aus  dem  Ende 
14.  Jahrh.  stammten.  Dies  sind  die  einzigen  italienischen 
Portraittafeln,  die  eventl.  noch  für  das  14.  Jahrh.  in  An- 
spruch genommen  werden  dürfen.  Bei  den  anderen  Portraits 
des  14.  Jahrh.,  über  die  Vasari  berichtet,  müssen  wir  es 
bei  der  Undeutlichkeit  der  betreffenden  Stellen*^)  und  der 
UnZuverlässigkeit  Vasaris  überhaupt  dahingestellt  sein  lassen, 
ob  es  sich  dabei  um  Portraittafeln  oder  um  Zeichnungen 
oder  Teile  von  Fresken  handelt.  Erwähnen  wollen  wir  noch, 
daß  zwei  von  diesen  Portraits,  nämlich  die  Bildnisse  von 
Petrarca  und  Laura,  von  Simone  Martini  in  Avignon  gemalt 
sein  sollen,  und  daß  eben  daher  Giotto  (?)  das  Portrait 
Clemens  V.  oder  Johann  XXII.  seinem  Schüler  Taddeo 
Gaddi  nach  Florenz  mitgebracht  habe.^'  ') 

Das  Portrait  Johann  II.  ist  ein  im  Profil  nach  links 
gewandtes  Brustbild  auf  Goldgrund.  Der  König  trägt  einen 
steifen  blauen  Mantel  mit  weißem  Oberschlag,  der  die 
Körperformen  völlig  verdeckt.  Charakteristisch  für  dieses 
Bild  ist  die  Profillinie  des  Gesichtes  mit  der  fast  senkrechten 
niedrigen  Stirn  und  der  mit  starker  Einziehung  ansetzenden, 
mächtig  vorspringenden  Nase.  Mund  und  Kinn  werden 
durch  den  struppigen  Bart  verdeckt,  der  mit  dem  in  langen 
Strähnen  auf  den  Mantelkragen  herabfallenden  und  die 
Ohren  verdeckenden  Haupthaar  zu  dem  individuellen  Ein- 
druck des  Kopfes  wesentlich  beiträgt.  Durch  Licht  und 
*)  Jacob  Burckhardt,  Beiträge  zur  Kunstgeschichte  von  Italien : 
Das  Portrait  in  der  Malerei.  Basel  1898  p.  168—69.  —  Eine  Vorstellung 
von  den  verlorenen  Portraits  dieses  Künstlers  mag  eine  im  Louvre 
(No.  1279)  befindliche  Votivtafel  geben.  In  gebirgiger  Landschaft  sitzt 
die  Madonna.  Auf  ihrem  rechten  Knie  steht  das  Christkind  und 
segnet  mit  der  erhobenen  Rechten  den  vor  ihm  knienden  Herzog  Pandolfo 
Malatesta,  dessen  Hofmaler  Gentile  gewesen  war.  Die  Gestalt  des  Fürsten 
ist  bedeutend  kleiner  als  die  der  Madonna  ;  sein  Kopf  ist  ganz  ins  Profil 
gestellt  und  durchaus  Portrait. 

-*)  J.  Burckhardt  loc.  cit.  p.  154,  163,  151. 
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Schatten  sucht  der  Künstler  die  Gesichtshälfte  plastisch  zu 
gestalten ;  aber  der  Erfolg  entspricht  nicht  ganz  der  Mühe 
des  Versuches.  Die  Profillinie,  Bart  und  Haarwuchs  gehen 
sicherlich  auf  das  Studium  des  Modelles  zurück,  während 
die  Modellierung  nicht  nach  dem  Leben  beobachtet,  sondern 
rein  schematisch  gegeben  ist.  Schematisch  ist  auch  das 
Auge  behandelt,  dessen  Wiedergabe  der  reinen  Profildar- 
stellung des  Kopfes  nicht  entspricht. 

Profildarstellung  und  plastische  Wiedergabe  des  Kopfes, 
das  sind  die  Eigenschaften  dieses  Portraits,  die  uns,  wenn 
wir  von  der  eigentlich  mittelalterlichen  Malerei  kommen,  am 
meisten  in  die  Augen  fallen.  Die  Fähigkeiten,  eine  Figur 
plastisch  wiederzugeben,  wurden  von  der  nordfranzösischen 
Malerei  durch  die  Bestrebungen  des,  von  der  Antike  unab- 
hängigen, eigentlich  mittelalterlich-zeichnerischen  Stiles  im 
Laufe  des  13.  und  Anfang  des  14.  Jahrh.  selbständig  er- 
reicht. „Sie  bestanden  darin,  die  Modellierung  nicht  mehr 
rein  schematisch  aus  antikisierenden  Vorlagen  zu  übernehmen, 
sondern  ihr  eine  Reihe  von  selbständigen  Beobachtungen 
zu  Grunde  zu  legen,  die  aus  der  Erinnerung  an  besonders 
auffallende  plastische  Merkmale  der  Gegenstände  entstanden 
sind,  und  die  einmal  gefunden,  einen  dauerndem  Besitz  des 
Ateliers  bilden.  Diese  selbständigen  Beobachtungen  der 
dreidimensionalen  Erscheinung  der  Maler  des  13.  Jahrh. 
stimmen  merkwürdig  überein  mit  dem  plastischen  Seh-  und 
Darstellungsvermögen  der  gleichzeitigen  Plastiker.  Was  man 
in  der  Skulptur  plastisch  sah  und  darstellte,  versuchte  man 
auch  in  der  Malerei  als  plastisch  anzudeuten.  Von  Maler 
zu  Maler  wird  die  Figur  genauer  modelliert  und  die  ur- 
sprünglich allein  giltige  und  mitteilende  Umrißzeichnung 
zurückgedrängt  oder  besser  gesagt  ausgefüllt.  In  der  Zeit 
Karl  V.  war  man  soweit,  eine  völlig  naturalistische  Portrait- 
figur  zu  meißeln,  und  gleichzeitig  wird  anscheinend  plötzlich 
in  der  Malerei  und  zwar  in  den  einzelnen  Figuren  auch  die 
plastische  Erscheinung  des  dargestellten  Gegenstandes 
naturalistisch  treu  wiederholt.  Jede  der  einzelnen  Figuren 
erscheint  als  eine  vom  modernen  Maler  genau  nachgemalte 
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Statue.  Die  Bahnen  der  darstellenden  Kunst  wurden  nörd- 
lich der  Alpen  im  13.  und  14.  Jahrh.  durch  die  Entwicklung 
der  Skulptur  bestimmt.  Der  angestrebte  Zweck  und  das 
endgültige  große  Resultat  war  die  naturalistisch-vollkommen 
treue  Wiedergabe  der  einzelnen  Gestalten.  Eine  solche  Dar- 
stellung beruht  jedoch  auf  der  Möglichkeit  eines  genauen 
plastischen  Sehens  und  Vorstellens  und  als  das  erreicht 
wurde,  mußte  naturgemäß  auch  in  der  Malerei  die  einzelne 
Figur  als  eine  treue  Wiederholung  einer  plastischen  Er- 
scheinung aufgefaßt  werden.  Wie  in  der  Skulptur,  vollzog 
sich  auch  in  der  Malerei  diese  Entwicklung  in  Nordfrank- 
reich. Die  Continuität  einer  bestimmten  technischen  und 
stilistischen  Oberlieferung  läßt  sich  an  Werken  der  nord- 
französischen Illuminatoren  an  zahllosen  Beispielen  darlegen 
und  ist  bereits  oft  beobachtet  worden.  Derselben  Ober- 
lieferung, derselben  Schule  gehören  auch  noch  die  Arbeiten 
an,  welche  in  Paris  unter  Karl  V.  entstanden  sind." -)  Auch 
das  Portrait  Johann  des  Guten  gehört  zu  den  Arbeiten, 
welche  aus  der  Entwicklung  der  nordfranzösischen  Malerei 
allein  zu  erklären  sind. 

Als  die  Plastik  ein  Portrait  geben  wollte,  war  für  sie 
die  Form  der  Wiedergabe  durch  ihr  Prinzip  der  identischen 
dreidimensionalen  Reproduktion  eines  Naturobjektes  von 
selbst  gegeben.  Für  sie  bestanden  die  Schwierigkeiten  nur 
in  der  Einzelausführung.  Die  Malerei  aber  mußte,  wenn  sie 
ein  Portrait  geben  wollte,  sich  zunächst  über  die  Form  klar 
werden,  vermittels  deren  sie  diese  Aufgabe  wohl  am  besten 
zu  lösen  vermöchte.  Das  Portrait  Johanns  ist,  wie  wir  wissen, 
das  erste  Tafelportrait  des  modernen  malerisch-naturalistischen 
Stils.  Als  Form  für  die  Lösung  seiner  Aufgabe  hat  der 
Künstler  die  Profilstellung  gewählt  und  damit  ein  antikes 
Moment  wieder  neu  in  die  Malerei  eingeführt.  Dieser  Brauch 
fällt  vollständig  aus  der  Tradition  der  mittelalterlichen  so- 
genannten Portraits  heraus.    Wenn  man  dort  bestimmte  Per- 

*)  M.  Dvorak,  die  Illuminatoren  des  Johann  von  Neumarkt.  Jahr- 
buch der  Kunsthistorischen  Sammlungen  des  Allerhöchsten  Kaiserhauses, 
Bd.  XXII  p.  120  ff. 
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sonen  darstellen  wollte,  so  gab  man  sie  en  face  oder  in 
Zweidrittelansicht,  und  das  Profil  ist  sehr  selten.  Die  Profil- 
darstellung bietet  aber,  wie  wir  schon  ausführten,  die  vorteil- 
hafteste Grundlage  für  die  Wiedergabe  der  individuellen 
Züge  eines  Menschen.  „Schon  die  bloße  Form  der  Nase 
kann  dem  Antlitz  einen  entscheidenden  Akzent  verleihen." 
Es  ist  also  an  und  für  sich  wohl  möglich,  daß  die  fran- 
zösischen Maler  diese  Form  ebensogut  selbst  erfunden  haben 
könnten. 

Aber  es  scheint  doch  eine  andere,  und  zwar  historische 
Erklärung  der  Entstehungsgeschichte  des  Profilportraits  näher 
zu  kommen. 

Wir  wissen,  daß  durch  das  ganze  14.  Jahrhundert  hin- 
durch die  italienische  Malerei  von  großem  Einfluß  auf  die 
französische  gewesen  ist.*) 

Italienische  Maler  arbeiteten  am  Hofe  der  französischen 
Könige.  So  hatte  bereits  Philipp  VI.  seit  den  Jahren  1304 
oder  1305  drei  italienische  Maler  in  seinen  Diensten,  die 
„peintres  du  roi''  Filippo  Bizuti,  seinen  Sohn  Jean  und 
Nicolas  de  Marsi  (Massi?)**) 

Die  Vermittlerrolle  zwischen  Italien  und  Frankreich  hat 
Avignon  gespielt,  wohin  im  Jahre  1309  der  letzte  mittelalterliche 
Papst  Clemens  V.  (1305 — 14)  den  Sitz  des  heiligen  Stuhles 
verlegte.  Aber  während  dieser  Papst  still  und  zurückgezogen 
bei  den  Dominikanern  lebte,  begann  sein  Nachfolger  Johann 
XXII.  (1316 — 34)  einen  großen  Palast  zu  bauen.  Seinem  Bei- 
spiele folgten  die  Kardinäle.  Zur  Ausschmückung  dieser  Ge- 
bäude wurde  eine  ganze  Schar  von  Malern  berufen,  durchwegs 
Franzosen,  aus  allen  Gegenden  des  Landes.  Aber  bereits 
Benedikt  XIl.  (1334—42)  läßt  den  Bau  seines  Vorgängers 
zum  größten  Teil  abtragen  und  einen  neuen  anlegen.  ,,Es 
entstand  ein  Bau,  der  in  seinen  Dimensionen  an  die  großen 
Kathedralen  des  XIII.  Jahrhunderts  erinnert".  Die  Maler  aber, 

M.  Dvorak:    Die  Illuminatoren  des  Johann  von  Neumarkt  loc. 
cit.  p.  115. 

**)  Marcel  Pocte  loc.  cit.  p.  6  und  Comte  P.  Durrieu :  La  peinture 
ä  l'cxposition  des  Primitifs  fran^ais  Paris  1004  p.  46. 
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die  dieser  Papst  in  seinen  Diensten  verwandte,  waren  mit 
wenigen  Ausnahmen  Italiener.  Seinem  Rufe  folgte  auch  Simone 
Martini,  der  im  Jahre  1339  nach  Avignon  übersiedelte  und 
im  Jahre  1344  ebendort  starb.  Die  geringen  Reste  von 
Fresken,  die  uns  von  diesen  italienischen  Malern  in  Avignon 
erhalten  sind,  befinden  sich  in  einem  jämmerlichen  Zustande 
und  enthalten,  soweit  man  dies  an  Ort  und  Stelle  kontrollieren 
kann,  keine  Portraits.*) 

Sicher  aber  haben  sich  auch  auf  diesen  Fresken  Bildnisse 
befunden  und  der  jetzt  verschwundene  Kopf  des  Papstes 
Innocenz  IV.,  welcher  auf  einem  Wandgemälde  der  von  ihm 
gegründeten  Kartause  zu  Villeneuve-les-Avignon  in  Lebens- 
größe vor  der  Madonna  kniet,  wird  sicher  ein  naturgetreues 
Portrait  gewesen  sein.  Nach  der  ganzen  Körperhaltung  zu 
urteilen,  war  es  ein  Profilbildnis.*^') 

Zum  Ersatz  dafür  müssen  wir  die  gleichzeitigen  Fresken 
auf  italienischem  Boden  heranziehen,  die  uns  in  so  großer 
Zahl  erhalten  sind  und  auf  denen  häufig  Portraits  vorkommen. 
Zum  erstenmale  begegnen  wir  Portraits  auf  den  Fresken 
Giottos,  von  dem  Vasari  sagt,  daß  er  die  Bildnisse  der 
lebenden  Personen  in  die  Kunst  einführte.***) 

Die  Maler  stellten  unter  die  Zuschauer  der  heiligen  Scenen 
zeitgenössische  Personen  und  auch  oft  sich  selbst.  ,, Vor- 
herrschend ist  bei  den  Selbstportraiten,  doch  auch  bei  den 
übrigen,  wenn  es  auf  besondere  Ähnlichkeit  ankam,  die  Auf- 
nahme im  Profil  nach  links,  doch  war  auch  diejenige  völlig 
von  vorn  in  Ubung."t) 


*j  M.  Dvorak,  Die  Illuminatoren  des  Johann  von  Neumarkt  loc.  cit. 
p.  70  ff.  und  Eugene  Müntz,  Fresques  inedites  du  Palais  des  papes  ä 
Avignon  et  de  la  Chartreuse  de  Villeneuve,  Gazette  archeol.  1885—87. 

-;•  :•:-)  Wie  zahlreiche  andere  Köpfe  aus  den  Fresken  in  Avignon  wurde 
auch  dieser  Kopf  von  Liebhabern  ausgeschnitten,  die  noch  um  1830  ihr 
Handwerk  ungestört  ausüben  durften.  Vergleiche,  L.  Duhamel :  Une 
Visite  au  Palais  des  Papes  d' Avignon,  Montpellier  1904  p.  16. 

Vasari,  Le  vite  dei  piu  eccelenti  pittori  scultori  ed  architettori 
ed  Milanesi.  In  Firenze  G.  G.  Sansoni  editore  vol.  I  p.  372. 

t)  J.  Burckhardt  loc.  cit.  p.  153. 


—   64  — 


Daß  es  sich  bei  der  letzteren  Art  der  Aufnahme  nicht  um 
die  Wiedergabe  der  individuellen  Züge  der  Dargestellten 
handelt,  beweist  am  besten  das  Portrait  des  Papstes  Boni- 
facius  VIII.  von  Giotto  aus  San  Giovanni  in  Laterano  in 
Rom.*)  Ein  Vergleich  dieses  angeblichen  Portraits  des  Papstes 
mit  dem  Profilbildnisse  Dantes  auf  der  Darstellung  des  Para- 
dieses in  der  Magdalenen-Kapelle  des  Palazzo  del  Podestä 
zu  Florenz  oder  etwa  mit  dem  mutmaßlichen  Selbstbildnisse 
Giottos  auf  dem  Fresko. :  „Der  Tod  des  Jünglings  von  Suessa" 
in  San  Francesco  zu  Assisi**)  zeigt  deutlich  die  Über- 
legenheit des  Profilbildes  vor  dem  gleichzeitigen  en  face- 
Portrait. 

Außer  diesem  historischen  Beispiele  wird  unsere  bereits 
aus  logischen  Gründen  gefolgerte  Annahme,  daß  das  natur- 
etreue  Portrait  zuerst  im  Profil  erreicht  wurde,  durch  eine 
merkwürdige  Nachricht  bestätigt.  Sowohl  von  Giotto  wie 
von  Simone  Martini  berichtet  uns  Vasari,  daß  sie  sich  bei 
ihren  Selbstbildnissen  zweier  Spiegel  bedienten,  um  ihren 
Kopf  im  Profil  geben  zu  können.  Die  Absicht  ist  klar;  statt 
mit  Hülfe  eines  einfachen  Spiegels  sich  en  face  wieder- 
zugeben, ziehen  sie  die  komplizierte  Doppelspiegelung  vor, 
um  die  Schwierigkeiten,  die  ihnen  ein  en  face-Portrait  bot, 
zu  umgehen. 

Während  es  sich  aber  bei  diesen  Fresken  um  ganze 
Figuren  von  Zeitgenossen  handelt,  die  mit  ihrer  Umgebung 
in  einem  legendären  Zusammenhange  stehen,  isoliert  Alti- 
chiero  die  Portraits  von  den  historischen  Bildern,  indem  er 
unter  die  um  1364  im  großen  Saale  des  Schlosses  von  Verona 
gemalten  Fresken  der  Eroberung  und  Zerstörung  Jerusalems 
eine  Reihe  von  Rundbildern  (medaglie)  einführte,  „von  welchen 
man,  wie  Vasari  sagt,  glaubte,  daß  sie  Bildnisse  berühmter 

*)  Abbildung  bei  E.  Scliäffer.:  Das  Florentiner  Bildnis,  München 
1904  p.  93.  Von  diesem  Portrait  sagt  Schäffer  ebenda  p.  92:  „Die  Ge- 
stalt unterscheidet  sich  in  nichts  von  anderen  Figuren  Giottos,  nur  durch 
das  Wappen  der  Lifreto  de'  Guatani  läßt  sich  die  Persönlichkeit  des  Papstes 
bestimmen." 

■'■■*)  Abbildung  bei  E.  Schäffer  loc.  cit.  p.  16  u.  15. 
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Zeitgenossen,  vor  allem  der  Scaligeri,  enthalten  haben.  Es 
entspricht  jener  Zeit,  sowie  dem  Vorgehen  Giottos  und  seiner 
Schüler,  Cyklen  von  Bildnissen  berühmter  Männer  zu  malen, 
wofür  etwa  die  Rundbilder  in  S.  Peter  und  Paul  das  Motiv, 
antike  Kaisermünzen  das  Vorbild  geboten  haben  mögen."  *) 
„Für  ohne  Zweifel  letzte  Überreste  der  lange  schon  ver- 
schwundenen Fresken  des  Palastes  von  Verona"  hält  Kenner 
die  in  der  Portraitsammlung  des  Erzherzog  Ferdinand  von 
Tirol  enthaltenen  Bilder  der  veronesischen  Fürsten.  Sie  haben 
die  Eigentümlichkeit,  daß  sie  alle  im  Profil  erscheinen. 

Außer  der  Profildarstellung  aber  war  mit  diesen 
Bildnissen  die  Begrenzung  des  Portraits  als  Brustbild  wieder 
in  die  Portraitmalerei  eingeführt. 

Neu  ist  an  der  französischen  Portraittafel  eigentlich 
nur  Material  und  Format,  und  dennoch  ist  es  die  Holztafel, 
auf  welcher  sich  die  Entwicklung  des  modernen  Portraits 
in  den  kommenden  Jahrhunderten  fast  ausschließlich  abspielt. 

In  dem  malerisch-naturalistischen  Stile  ist  zum  ersten- 
mal die  Frage  nach  der  vorteilhaftesten  Grundlage  für  die 
Portraitdarstellung  in  Italien  gelöst.  Den  französischen 
Malern,  die  staunend  vor  den  hervorragenden  Portraitstatuen 
ihrer  Landsleute  gestanden  hatten  und  vergebens  den  Weg 
suchten,  der  sie  auf  ihrem  eigenen  Gebiete  zur  gleichen 
Vollendung  führen  könnte,  mußten  diese  Profilportaits  der 
italienischen  Maler  wie  eine  Offenbarung  erscheinen.  Sie 
brauchten  nur  die  Form  des  italienischen  Vorbildes  zu  über- 
nehmen, um  dann  ungestört  nnd  unabhängig  von  den 
Italienern  an  dem  eigentlichen  Problem  der  Portrait-Malerei, 
dem  der  plastischen  Wiedergabe  der  Natur,  weiter  zu  arbeiten. 

Leider  besitzen  wir  weder  die  Bilder  der  anderen 
Fürsten,  die  mit  dem  Portrait  Königs  Johann  vereinigt  waren, 
noch  überhaupt  eine  andere  Originalportraittafel  aus  dem 
14.  Jahrhundert. 

Wahrscheinlich  aber  haben  wir  in  dem  Stich,  den 
Jacques    de    Bie    in    seinem    genannten  Sammelwerk 

*)  Fr.  Kenner,  Die  Portraitsammlung  des  Erzherzoges  Ferdinand 
von  Tirol.  Jahrbuch  der  Kunsthistorischen  Sammlungen  des  Allerhöchsten 
Kaiserhauses  Bd.  XVll.  p.  244. 
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von  Karl  V.  von  Frankreich  gibt,  eine  Copie  eines 
zeitgenössischen  Originals.  Das  Bild  ist  laut  Unterschrift 
„Tire  du  Cabinet  de  Messre.  Claude  Maugis  Consr.  du  Roy 
et  de  la  Reine  et  son  Aumosnier.  Abe  de  S.  Ambroise". 
Wie  alle  übrigen  Portraits  dieser  Sammlung,  so  ist  auch 
dieses  in  einem  von  einem  Schriftbande  umgebenen  Kreise 
gezeichnet.  Es  ist  ein  Brustbild  in  derselben  Haltung  wie 
das  Johann  des  Guten.  Karl  V.  trägt  wie  sein  Vater  einen 
Mantel  mit  übergeschlagenem  Hermelinkragen  und  eine 
Krone,  von  der  die  rückwärtigen  Zinken  nicht  wiedergegeben 
sind.  Vielleicht  darf  man  diesen  letzteren  Umstand  als  einen 
Beweis  für  den  primitiven  Charakter  des  Originals  ansehen. 

Auch  einige  Portraits  Philipp  des  Kühnen  von  Burgund, 
des  Bruders  Karl  V.  gehen  wahrscheinlich  ebenfalls  auf 
Originaltafeln  zurück.  Die  eine  befindet  sich  unter  den  im 
Ausstellungssaale  der  Manuskripten-Abteilung  der  Königl. 
Bibliothek  zu  Brüssel  aufgehängten  Portraits  der  Herzöge 
von  Brabant.  Es  ist  ebenfalls  ein  Brustbild,  dessen  Kopf 
ganz  ins  Profil  gestellt  ist.  Gleichfalls  in  Oel  auf  Holz 
gemalt  ist  das  in  gleicher  Haltung  gegebene  Brustbild  des- 
selben Herzogs  im  Magazin  des  Museums  zu  Lille  (Katalog 
No.  936),  das  zu  einer  Sammlung  von  Portraits  der  Grafen 
und  Gräfinnen  von'*'  Flandern  gehörte.*)  Dieselbe  Kopf- 
stellung zeigt  ein  im  Profil  nach  rechts  gegebenes  Brust- 
bild desselben  Herzogs  in  dem  Werk  von  Larmessin: 
,,Les  augustes  representations  de  tous  les  roys  de  France" 
Paris  1688  fol.  62.  Laut  Unterschrift  des  Stechers  soll 
das  Bild  auf  Jan  van  Eyck  zurückgehen.  Trotzdem 
diese  Portraits  in  der  Charakteristik  unter  sich  sehr  stark 
abweichen,  zeigen  sie  doch  alle  dieselbe  typische  Profil- 
stellung. Auf  dasselbe  Original,  ein  Andachtsbild,  gehen  die 
Brustbilder  eines  betend  dargestellten  Herzoges  zurück,  die 
nach  den  Inschriften  Philipp  des  Kühnen  Sohn,  Johann  ohne 
Furcht,  wiedergeben  sollen.  Das  eine  befindet  sich  im 
Musee  Conde  zu  Chantilly,  das  andere  im  Besitz  des  Herrn 


■•)  L.  Quarree-Reybourbon,  Trois  recueils  de  Portraits  Lille  1900 
p.  59.  Anmerkung. 
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A.  M.  Benjamin  Fillon  inSaint-Cyr.  Auch  in  diesen  Bildern 
ein  reines  Kopfprofil.  Mit  den  Portraits  Johann's  ohne  Furcht 
in  Paris,  Antwerpen,  Brügge  und  Rumbeke  haben  diese 
Copieen  sehr  wenig  gemein. 

Für  die  Ausschließlichkeit  des  Profils  in  der  Portrait- 
tafel  der  zweiten  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts  lassen  sich 
noch  eine  Reihe  von  Reproduktionen  nachweisen,  die  uns 
Zeichner  des  16.  und  17.  Jahrhunderts  hinterlassen  haben. 
Von  den  einst  sehr  zahlreichen  Zeichnungensammlungen 
dieser  Jahrhunderte  sind  nur  wenige  auf  uns  gekommen, 
und  von  diesen  wenigen  enthalten  Portraits  des  14.  Jahr- 
hunderts nur  der  in  der  Einleitung  erwähnte  Recueil  de 
Portraits  der  Stadtbibliothek  zu  Arras  und  die  ebendort  an- 
geführten Memoriaux  d'Antoine  de  Succa  der  Kgl-  Bibliothek 
zu  Brüssel. 

Von  der  Arraser  Sammlung  scheinen  folgende  Profil- 
bildnisse auf  zeitgenössische  Tafelportraits  zurückzugehen : 
fol.  267 :  „Jehan  de  Mandeville,  Chevalier  natif  d'Angleterre 
grand  voyageur  tant  par  mer  que  par  terre  en  plusieurs 
quartiers  du  monde  comme  se  peult  veoir  par  ses  escriptz, 
morut  Tan  1372  gist  aux  Willemins  lez  la  cite  de  Liege.*' 
Fol.  173  :  „Wenschelin  premier  duc  de  Luxembourg  frere 
de  Charles  Ille.  empereur  roy  de  Bohesme"  (f  1383)* 
fol.  54:  „Loys  dict  de  Male  conte  de  Flandres*'  (t  1383). 

In  den  Anfang  des  15.  Jahrhunderts  führen  uns  folgende 
Portraits,  welche  die  Brust  in  Dreiviertelansicht  geben,  für 
den  Kopf  aber  die  reine  Profilstellung  beibehalten :  fol.  278: 
„Maistre  Jehan  Froissart''  (t  1408),  fol.  35:  „Jehan  Dauphin 
de  France  premier  mary  de  Jacqueline  de  Baviere  contesse 
de  Haynault,  Hollande,  Zeellande  et  ca.''  (f  1417),  foL  30: 
„Jean  de  Baviere  dict  Sans  Merchy  evesque  de  Liege,  ä 
laquelle  evesche  il  renoncha  et  se  maria."  (f  1425). 

Außerdem  befinden  sich  in  der  Sammlung  von  Arras 
eine  Reihe  Portraits  von'  Persönlichkeiten  aus  der  ersten 

•'•)  Dieser  Prinz  trägt  dieselbe  Ordenskette  wie  König  Richard  11. 
und  die  Engel  auf  dem  schon  erwähnten  Diptychon  im  Besitze  des  Lord 
Pembroke. 
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Hälfte  des  14.  Jahrhunderts.  Es  sind  Brustbilder  und  Halb- 
figuren in  den  verschiedensten  Stellungen,  die  einen  voll- 
ständig individuellen  Eindruck  machen.  Nach  dem  von 
uns  dargelegten  Entwicklungsgange  können  diese  Zeich- 
nungen aber  nicht  auf  zeitgenössische  Tafelporträts  zurück- 
gehen. Das  Pariser  Portrait  Johann  II.  steht  ohne  Zweifel 
auf  der  Höhe  seinerzeit,  denn  ihm,  dem  Könige  von  Frank- 
reich standen  doch  die  besten  Künstler  seiner  Residenz, 
dem  Mittelpunkt  der  ganzen  französischen  Kunst,  zur  Ver- 
fügung. Die  Vorlagen  dieser  Zeichnungen  müssen  direkt 
auf  Werke  der  Plastik,  —  und  das  sieht  man  mehreren 
von  ihnen  auf  den  ersten  Blick  an  —  der  Glas-  und  Wand- 
malerei oder  auf  Teppiche  und  Votivtafeln  zurückgehen. 
Möglich  ist  auch,  daß  der  Zeichner  zwar  Tafelportraits  zur 
Vorlage  gehabt  hat,  die  dann  aber  ihrerseits  mehr  oder 
weniger  zurechtgestutzt  waren  nach  Bildnissen  der  genannten 
Gattungen,  um  in  Portraitsammlungen  oder  Ahnengalerien 
Aufnahme  zu  finden.  Daß  man  in  der  Tat  sich  schon  um 
die  Wende  des  15.  Jahrhundert  Portraitsammlungen  anlegte, 
das  beweisen  die  Nachrichten,  die  wir  in  dieser  Beziehung 
von  den  Herzögen  von  Orleans  und  Berry  mitteilten.  Solchen 
Portraitsammlungen  werden  die  Bildnisse  der  Grafen  von 
Hainaut  und  ihrer  Frauen  fol.  27,  28,;  fol.  31,  32;  fol.  33,  34 
und  der  Grafen  von  Chätillon  und  ihrer  Gemahlinnen  fol. 
40 — 51  in  der  Arraser  Sammlung  ihre  Entstehung  verdanken. 

Auf  eine  ähnliche  Galerie  von  Portraittafeln  scheinen 
die  Zeichnungen  fol.  171  und  172:  „Jehan  de  Luxembourg 
roy  de  Bohesme"  (t  1346)  und  seiner  Gemahlin  „Isabeau 
roine  de  Bohesme  femme  de  Jehan  conte  de  Luxembourg'*' 
(t  1334),  fol.  52  und  53:  „Loys  dict  de  Nevers,  conte  de 
Flandres  (f  1346)  und  „Marguerite  fille  du  roy  de  France 
femme  de  Loys  dict  de  Nevers  conte  de  Flandres"  (f  1382), 
fol.  5  und  6:  „Philippes  de  Valloys,  roi  de  France"  (t  1350), 
und  „Jehanne  de  Bourgogne  femme  de  Philippes  de  Valloys 
roy  de  France"  (f  1348),  fol.  54  und  55:  „Loys  dict  de  Male 
conte  de  Flandres"  (t  1383),  und  „Marguerite  de  Brabant, 
femme  de  Loys  de  Male  conte  de  Flandres  (t  1368)  zurück- 
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zugehen.  Alle  diese  Zeichnungen  stimmen  genau  überein 
mit  den  in  der  Brüsseler  Sammlung  fol.  75  v.,  75,  70  69 
gegebenen  Portraits  derselben  Personen,  die  Succa  in  der 
Abtei  von  Flines  aufgenommen  hat.  Wann  und  zu  welchem 
Zwecke  diese  Galerie  in  Flines,  zu  der  auch  noch  die 
von  Succa  fol.  70  und  69  v  gegebenen  Brustbilder  der 
Gemahlin  Karl  des  Kühnen  von  Burgund,  Katharina 
von  Frankreich,  der  Gemahlin  Philipps  des  Kühnen, 
Margarete  von  Flandern  und  der  Gemahlin  Johanns  ohne  Furcht, 
Margarete  von  Baiern  gehören,  entstanden  ist,  können 
wir  nicht  angeben.  Auf  zeitgenössische  Original-Portrait- 
tafeln  scheint  uns  jedenfalls  nur  das  Bildnis  Louis  de  Male's 
und  das  der  Katharina  von  Frankreich  zurückzugehen. 

Da  wir  keine  Originalportraittafel   aus   der  zweiten 
Hälfte  des  14.  Jahrhunderts  besitzen,  so  können  wir  die 
weitere  Entwicklung  des  gemalten  Bildnisses  für  diese  Zeit 
nur  in  der  Miniaturmalerei  verfolgen.    Charakteristisch  bleibt 
auch  für  diese  Miniaturportraits,  wie  schon  erwähnt,  die 
Profildarstellung.    Dieselbe  Stufe  wie  das  Portrait  Johann  II. 
repräsentiert  das  oben  beschriebene  Bild  Karl  V.  von  Jean 
de  Bruges  in  der  Bible  historiale  des  Mus.  Meerman-Westreen 
im  Haag  vom  Jahre  1371.    Dann  folgt  das  Portrait  des 
Herzogs  von  Berry  im  Livre  d'heures  dieses  Fürsten  auf 
der  Kgl.  Bibliothek  in  Brüssel  (Ms.  No.  11060)  welches 
Jacquemart  de  Hesdin  vor  1401  ausführte.")    Und  weiter 
das   Bild    desselben  Fürsten    in    dessen    Gebetbuch  in 
Chantilly  von  einem   der  Brüder  von  Limburg,  welches 
uns  schon  in  die  Zeit  um  1411  führt.**) 

Treffend  charakterisiert  Dvorak")  die  Höhe,  auf  welcher 
diese  Portraits  stehen,  durch  einen  Vergleich  mit  den  gleich- 
zeitigen italienischen  Portraits :  „Wenn  wir  uns  gleichzeitige 
italienische  Bilder  vergegenwärtigen,  so  werden  wir  bald  die 
Entdeckung  machen,  daß  sich  die  nordfranzösischen  Werke 

*)  L.  Deslisle,  Melanges  de  paleographie  et  de  bibliographie 
Paris  1880  p.  295  ff. 

■•'=*)  L.  Deslisle:  Les  livres  d'heures  du  duc  de  Berry,  Gazette  des 
Beaux  Arts.  1884. 
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von  ihnen  nicht  nur  durch  einen  inhaltlich  größeren  Natura- 
lismus der  Darstellung  unterscheiden,  sondern  auch  durch 
eine  naturalistisch  weit  fortgeschrittenere  Formenwiedergabe. 
Wie  schematisch  ist  das  beste  italienische  Portrait  aus  dem 
Trecento  mit  den  beiden  Bildnissen  des  Herzogs  von  Berry 
verglichen."  *) 

Wir  sehen  also,  wie  die  französisch-niederländischen 
Portraitmaler,  nachdem  sie  einmal  die  Form  für  die  Be- 
handlung des  Porträts  übernommen  hatten,  die  italienischen 
Maler  in  der  Wiedergabe  des  Lebens,  welches  diese  Form 
beseelen  sollte,  bald  weit  überholen. 

Diese  Überlegenheit  des  französischen  Portraits  über 
das  italienische  findet  ihre  Erklärung  vor  allen  Dingen  darin, 
daß  seit  dem  Anfange  des  14.  Jahrh.  die  Maler  in  den 
Dienst  der  Könige  und  Fürsten  treten.  Der  Titel  eines 
Hofmalers  des  Königs  von  Frankreich  erscheint  zuerst  im 
Jahre  1304  und  der  eines  Hofmalers  der  Königin  im 
Jahre  1317.**)  Seit  dieser  Zeit  ist  die  Einrichtung  der  Hofmaler 
in  den  königlichen  und  fürstlichen  Hofhaltungen  eine  ständige. 
In  ihrer  Stellung  als  Hofmaler  und  valets  de  chambre  ge- 
hörten die  Künstler  zu  der  engsten  Umgebung  der  Fürsten. 
Sie  hatten  täglich  Gelegenheit,  die  Züge  ihres  Herrn  zu 
beobachten  und  konnten  somit  ein  wahrheitsgetreues  Portrait 
derselben  geben. 

Während  wir  für  die  Untersuchung  der  Entwicklung 
des  gemalten  Portraits  der  zweiten  Hälfte  des  14.  Jahrh. 
nur  Miniaturen  heranziehen  konnten,  stehen  uns  seit  dem 
Anfange  des  15.  Jahrh.  wieder  Tafelportraits  zur  Verfügung. 

Das  erste  ist  das  Aquarellportrait  Herzog  Ludwig  II.  von 
Anjou,  Königs  von  Sizilien  und  Jerusalem  (1377 — 1417), 
welches  sich  heute  im  Departement  des  Estampes  der  Bibl. 
nat.  zu  Paris  befindet  (gemalt  um  1412).***)    Das  Portrait 

*)  Dvorak:  Das  Rätsel  der  Kunst  der  Brüder  von  Eyck  p.  268. 
**)  Marcel  Poete  loc.  cit.  p.  21/22. 

***)  Bouchot,  L'exposition  des  Primitifs  frangais.  Text  zu  Tafel  XXVIII. 
Das  Bild,  welches  0,200  hoch  und  0,175  breit  ist,  ist  auf  Papier  gemalt. 
Da  es  sich  nur  um  die  Untersuchung  der  Entwicklung  des  Portraits  als 
solchen  handelt,  ist  das  Material  hier  nebensächlich. 


—   71  — 


des  Herzogs  ist  wie  das  Johann  II.  ein  ins  Profil  gestelltes 
Brustbild.  Es  weist  dieselben  Vorzüge  auf,  die  wir  an 
dem  Portrait  des  Herzogs  von  Berry  auf  der  Miniatur  von 
Chantilly  dem  Tafelportrait  König  Johann  gegenüber  fest- 
stellen konnten.  Weiter  konnte  das  Profilbrustbild  nicht 
geführt  werden,  die  in  ihm  enthaltene  Aufgabe  ist  hier  end- 
gültig gelöst. 

Etwa  in  dieselbe  Zeit  fällt  das  Bild  des  Herzogs  Johann 
ohne  Furcht  im  Louvre  (Nr.  1002).")  Das  Bild  steht  künstle- 
risch auf  derselben  Stufe  der  Entwicklung  wie  das  letzt- 
genannte Portrait.  Es  ist  ein  Halbfigurenbild,  auf  dem 
die  Hände  wesentlich  zur  Charakterisierung  des  Dargestellten 
beitragen.  Der  Körper  ist  in  Dreiviertelansicht  gegeben, 
während  der  Kopf  noch  das  scharfe  Profil  der  älteren 
Portraits  zeigt.  Auch  diese  Künstler  wagen  also  noch  nicht 
den  Kopf  mit  dem  Körper  zu  drehen,  sondern  behalten  für 
diesen  die  reine  Profilstellung  bei. 

Dieselbe  Anordnung  wie  das  Louvrebild  zeigt  ein 
Halbfigurenbild  des  Herzogs  Johann  von  Berry,  welches 
uns  Gaignieres  in  einer  guten  Farbenstiftzeichnung  —  „Pris 
sur  un  Pastel  original"  hinterlassen  —  hat.**) 

Ebenso  das  Halbfigurenbild,  auf  dem  der  Herzog  Philipp 
der  Kühne  von  Burgund  eine  Rolle  in  Händen  hält,  von 
welchem  uns  Andre  Thevet,  Angoumoysin  premier  Cosmo- 
graphe  du  Roy  in  seinem  Werk:  „Les  vrais  pourtraits  et  Vies 

*)  Johann  trägt  schwarze  Mütze  und  schwarzes  pelzverbrämtes 
Gewand  mit  ziegelrotem  Kragen.  Auf  der  linken  Seite  des  Kragens  und 
vorne  an  der  Mütze  Goldschmuck  mit  Perlen.  In  der  rechten  Hand  hält 
er  einen  Ring,  während  die  Linke  auf  einem  Buche  ruht,  dessen  Einband 
mit  französischen  Lilien  geschmückt  ist.  Hintergrund  dunkelgrün.  —  Nach 
Dvorak  (Das  Rätsel  der  Kunst  der  Brüder  van  Eyk  p.  304)  stimmt  dieses 
Bild  mit  dem  beglaubigten  Portrait  des  Horzogs  im  Museum  zu  Antwerpen 
nicht  überein.  Er  sieht  in  dem  Dargestellten  irgend  einen  Prinzen  aus 
dem  Hause  Valois.  Wir  sind  auf  Grund  eines  Vergleiches  mit  dem  Ant- 
werpener Bilde  und  dem  Portrait  des  Herzoges  im  Besitze  des  Grafen 
Limburg-Stirum  in  Rumbeke  der  Ansicht,  daß  der  auf  dem  Louvrebildnisse 
Dargestellte  mit  der  Person  des  Herzoges  identisch  ist. 

**)  Recueil  de  dessins  execut^s  pour  Roger  de  Gaignieres.  Paris 
Bibl.  nat.  Departement  des  Estampes  Oa.  13  fol.  15, 
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des  hommes  illustres"  etc.  Paris  1584  p.  267  einen  Holzschnitt 
gibt.  Dieses  Bild  soll  auf  ein  Original  zurückgehen,  das 
sich  ehemals  in  der  Kartause  von  Dijon  befand.  Die  dies- 
bezügliche Stelle  bei  Thevet  lautet:  „le  pourtraict  duquel 
i'ay  receu  de  Dom.  Frangois  Jary  Chartreux,  homme  tres 
docte,  qui  n'a  point  essaye  qu'ä  illustrer  leur  compaignie 
usw.  A  luy,  comme  au  personnage  soigneux  de  toutes 
singularitez,  les  Chartreux  de  Dijon  (oü  son  coeur  est  enterre 
avec  Jes  autres  ducs)  envoyerent  la  figure  de  ce  duc  Hardy 
avec  quelques  autres,  dont  il  me  fit  present,  lorsque  par 
l'envie,  qui  iamais  ne  moura,  il  fut  transmis  ä  la  grande 
Chartreuse.  J'ay  bien  voulu  par  le  menu  specifier  cecy 
pour  bailler  poids  et  authorite  la  verite  des  figures  que  je 
produits."  *) 

Wie  ein  Vorläufer  des  van  Eyck'schen  Mannes  mit 
der  Nelke  mutet  uns  das  Halbfigurenbildnis  des  „Hertoghe 
Wencelyn"  an,  das  Succa  (fol.  5)  in  einer  Rötelzeichnung 
gibt.  Auch  hier  ein  scharfes  Kopfprofil.  Seine  erhobene 
Linke  hält  zwischen  Daumen  und  Mittelfinger  eine  Nelke. 

Mit  dieser  Tradition  wird  anscheinend  zum  erstenmal 
in  dem  Bildnis  Johann's  ohne  Furcht  im  Museum  zu  Ant- 
werpen gebrochen.  Der  Kopf  wird  mit  dem  Körper  gedreht, 
aber  nur  ganz  vorsichtig,  sodaß  die  Nasenspitze  den  Umriß 
der  hinteren  Gesichtshälfte  überschneidet,  resp.  mit  ihr  ab- 
schneidet. Das  Antwerpener  Halbfigurenbild  ist  ein  zeitge- 
nössisches Original.  Vielleicht  ist  es  jenes  Portrait  des 
Herzoges,  welches  Jean  Malouel,  wie  schon  erwähnt,  im 
Jahre  1415  in  dessen  Auftrage  als  Geschenk  für  König 
Johann  I.  von  Portugal  malte.**)  „Die  Stellung  und  Ver- 
Bernard  Prost:  „Inventaires  Mobiliers  et  extraits  des  Comptes 
des  Ducs  de  Bourgogne  de  la  maison  de  Valois"  T.  I.  2e  fascicule  gibt 
planche  IV  die  Reproduktion  eines  der  Madame  Voucheret  in  Paris  ge- 
hörigen, in  Öl  gemalten  Profilbrustbildes  Philipp  des  Kühnen  aus  der  Zeit 
um  1500.  Auch  dieses  soll  seiner  Ansicht  nach,  wie  mehrere  andere,  so 
z.  B.  das  im  Museum  von  Versailles  (Nr.  4001)  befindliche,  auf  das  Ori- 
ginal in  der  Kartause  zurückgehen.  Mit  dem  Thevet'schen  Holzschnitt 
hat  es  außer  der  Profilstellung,  der  Kopfbedeckung  und  dem  hohen  Pelz- 
kragen nur  allgemeine  Ähnlichkeit. 

**)  Revue  universelle  des  Arts  VIII  p.  165. 
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kürzung  der  Formen  ist  an  diesem  Portrait  natürlich  und 
ungezwungen,  die  Proportionierung  der  einzelnen  Teile 
richtig  und  die  Zeichnung,  Modellierung  und  sachliche 
Schilderung  so  ausführlich  und  genau,  wie  an  den  Werken, 
die  nach  dem  angeblichen  Offenbarungswunder  der  modernen 
Malerei  entstanden  sind."  ") 

Dieselbe  Haltung  des  Kopfes  zeigen  die  Portraits 
Johann  ohne  Furcht: 

1.  im  Besitz  des  Grafen  von  Limburg-Stirum  zu  Rumbeke; 

2.  im  Ausstellungssaal  der  Manuskripten-Abteilung  der 
Kgl.  Bibl.  zu  Brüssel; 

3.  in  der  Sammlung  Gaignieres  Ob.  10  fol.  26; 

4.  in  dem  oben  erwähnten  Werk  von  Larmessin  fol.  63.*") 
Die  Tafelbildnisse  Jan  van  Eycks  stehen  also  auf  dem 

Boden  einer  ununterbrochenen  Tradition.  Aus  dem  Profil- 
brustbild entwickelt  sich  das  Brustbild  in  Zweidrittelansicht 
und  aus  dem  Profil-Halbfigurenbild,  welches  auch  die  Hände 
zur  Charakterisierung  der  Persönlichkeit  heranzieht,  das 
Halbfigurenbild  in  Zweidrittelansicht.  Die  Form,  welche 
Jan  van  Eyck  für  seine  Portraits  wählt,  übernimmt  er  also 
von  seinen  Vorgängern.  In  der  Beherrschung  der  natura- 
listischen Ausdrucksmittel  besteht  zwischen  diesen  und  ihm 
nur  ein  Gradunterschied  und  da  ist  er  allerdings  der  unbe- 
strittene Meister  der  ersten  Stufe  des  eigentlich-naturalis- 
tischen Portraits.  Sein  Ziel  ist  die  Physiognomie  eines 
Menschen   mit  photographischer  Treue  wiederzugeben. 

Um  dieses  Ziel  ganz  zu  erreichen,  war  noch  ein 
Schritt    erforderlich.    Diesen   sehen    wir   zum  erstenmal 

*)  M.  Dvorak.  Das  Rätsel  der  Kunst  der  Brüder  van  Eyck,  loc. 
cit.  p.  306. 

**)  Prost  a.  a.  O.  T.  I.  2e  fascicule  reproduziert  auf  PI.  III  einen 
Stich  aus  den  „Icones  et  epitaphia  quatuor  postremorum  ducum  Burgun- 
diae  ....  von  Etienne  Tabourot,  Paris  1587,  fol.  5,  der  Philipp  den 
Kühnen  im  Brustbild  darstellt.  Der  Kopf  hat  genau  die  Wendung  der 
angeführten  Portraits  Johann  des  Guten.  Sollte  dieser  Stich  auf  das  für 
die  Kartause  von  Dijon  bezeugte  Portrait  zurückgehen  (vergl.  oben  S.  48), 
so  würden  wir  hier  das  erste  Bildnis  der  angeführten  Gattung  vor  uns 
haben,  vorausgesetzt,  daß  das  Original  noch  zu  Lebzeiten  des  Darge- 
stellten ausgeführt  worden  ist. 
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unter  den  erhaltenen  Original-Portraits  bei  den  Bildnissen 
Jan  van  Eycks  gemacht. 

Die  beiden  Portraits  in  Antwerpen  und  Rumbeke  machen 
den  schüchternen  aber  doch  entscheidenden  Versuch,  die 
abgewandte  Gesichtshälfte  in  den  Kreis  der  Darstellung 
hineinzuziehen.  Hierbei  wird  die  Nase  fast  noch  im  Profil 
gegeben  und  die  rückwärtige  Gesichtshälfte  in  zwei  Teile 
auseinandergerissen.  Die  Schwierigkeit,  über  welche  die  Maler 
dieser  Portraits  nicht  hinauskamen,  überwindet  Jan  van  Eyck. 
Er  dreht  seine  Köpfe  in  Dreiviertelansicht  dem  Beschauer  zu 
und  gibt  die  Nase  freiplastisch  in  voller  Verkürzung  als 
Mittelpunkt  des  nun  in  seiner  ganzen  Einheit  erscheinenden 
Gesichtsbaues.  Das  Problem  des  Portraits  ist  mit  diesem 
Schritte  gelöst. 

Ob  etwa  schon  Hubert  van  Eyck  Tafelportraits  mit 
voller  Dreiviertelansicht  des  Kopfes  gemalt  hat,  muß  dahin 
gestellt  bleiben.  Wir  nehmen  mit  Dvorak  an,  daß  kein 
Portrait  von  ihm  auf  uns  gekommen  ist.  Jedenfalls  aber 
treten  die  ersten  Tafelportraits  in  Dreiviertelansicht  schon 
vor  1426,  dem  Todesjahr  Huberts  auf,  wofür  wir  den  Beweis 
aus  den  Sammlungen  zu  Brüssel  und  Arras  erbringen 
können. 

Succa  gibt  auf  Fol.  11  das  sorgfältig  gezeichnete 
Halbfigurenbild  der  ersten  Gemahlin  Philipp  des  Guten 
von  Burgund,  der  Michelle  de  France.  Sie  ist  in  voller 
Dreiviertelansicht  nach  rechts  gegeben.  Die  Hände  sind  in 
den  weiten  Aermeln  des  schlichten  Gewandes  übereinander 
gelegt.  Die  Beischrift,  die  Succa  zu  dieser  Zeichnung  gibt, 
lautet:  ,,Dame  Michelle  de  France  fille  du  roi  Charles  VI. 
de  France  et  premier  femme  de  Monsre  le  duc  Philippe 
de  Bourgogne,  conte  de  Flandres  dict  le  bon  fils  du  duc 
Jehan.  Laquelle  ala  de  vie  a  trespas  le  .  .  .  .  Leve  ceste 
effigie  au  logis  de  monsieur  le  chanceliier  Villers  du  chapitre 
de  l'eglise  de  Nostre  Dame  de  Tournay  le  5  jour  de  decembre 
1601  par  moy  Anthonis  de  Succa."  Dieses  Bild  scheint 
Succa  ganz  besonders  interessiert  zu  haben.  Er  macht  ganz 
genaue  Angaben  über  den  Besitzer  und  wiederholt  den  Kopf 
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des  Portraits  noch'einmal  auf  demselben  Blatte  rechts  neben 
dem  Hauptbilde.  Sicher  war  das  Bild  im  Besitze  des  Kanzler 
ein  zeitgenössisches  Original  der  Fürstin,  was  schon  aus  der 
Tracht  hervorgeht,  die  mit  der  Gemahlin  des  Jodocus  Vydt  auf 
dem  Genter  Altarwerk  völlig  übereinstimmt.  Da  Michelle  de 
France  bereits  am  9.  Juli  1422  starb,  so  muß  das  Original  vor 
diesem  Datum  entstanden  sein.  Mit  diesem  Zeitpunkt 
können  wir  zum  erstenmal  das  Auftreten  des  vollen  Drei- 
viertelportraits  feststellen.  Nach  der  Zeichnung,  die  sicher- 
lich das  Original  getreu  wiedergibt,  kann  man  das  letztere 
nur  einem  der  besten  Künstler  dieser  Zeit  zuschreiben.  Un- 
willkürlich drängt  sich  uns  der  Name  van  Eyck  auf.  Die 
van  Eycks  standen  in  persönlicher  Beziehung  zu  Philipp 
dem  Guten  und  besonders  zu  seiner  Gemahlin,  wenn  wir 
einer  Eintragung  in  das  Zunftregister  der  Maler  von  Gent, 
das  uns  allerdings  nur  in  einer  Abschrift  des  16.  Jahrhunderts 
erhalten  ist,  Glauben  schenken  dürfen  Der  Tot  Michelles, 
heißt  es  dort,  habe  in  der  ganzen  Stadt  ungeheure  Trauer 
hervorgerufen  und  Hubert  und  Jan,  „die  sy  seer  lief  hadde'', 
habe  man  bei  dieser  Gelegenheit  die  Zunftfreiheit  geschenkt. 
Was  liegt  nun  näher,  als  anzunehmen,  daß  sich  die  erste 
Gemahlin  Philipps  von  einem  der  Brüder  habe  malen  lassen  ? 

Genau  dieselbe  Haltung  und  Anordnung  zeigt  auch 
das  bei  Succa  fol.  7  abgebildete,  ziemlich  verblaßte,  aber 
doch  charakteristische  Portrait  der  Isabella  von  Portugal 
(t  1473),  der  dritten  Gemahlin  Philipp  des  Guten.  Auch 
diese  Zeichnung  hat  Succa,  laut  der  Bescheinigung  des 
Besitzers  auf  demselben  Blatte  nach  einem  Bilde  angefertigt, 
das  sich  im  Besitze  des  Kanzlers  Denis  de  Villers  befand.**) 
Auch  bei  diesem  Bilde  müssen  wir  an  den  Namen  van 
Eyck  denken.  Sollte  die  Zeichnung  vielleicht  direkt  oder 
indirekt  auf  jenes  verschollene  Bild  zurückgehen,  das  Jan 

*)  Crowe  und  Cavalcaselle  loc.  cit.  p.  38  Anmerkung  2. 
**)  Das  Testat  des  Herrn  von  Villers  lautet:  „L'an  1601,  le  5  de 
decembre  passant  par  Tournay  le  Sre.  Antoine  de  Succa  tira  de  mon 
logis  copies  de  figures  designees  en  ceste  feuille  de  papier  tesmoing  mon 
nom  Denis  de  villers. " 


—   76  — 


van  Eyck  im  Auftrage  Philipp  des  Guten  auf  dem  Schlosse 
Aviz  von  der  Infantin  Isabella  gemalt  hatte? 

Auch  von  derzweiten  GemahlinPhilipps,  der  „Bonne  d'Ar- 
thoysduchesse  de  Bourgogne,  fille  du  comte  d'Eu,2e  femme  de 
Philippe  le  Bon'V'O  der  Enkelin  des  Herzogs  Johann  von  Berry, 
hat  uns  die  Arraser  Sammlung  eine  Zeichnung  hinterlassen. 
Dieses  Portrait  stimmt  genau  mit  dem  Tafelbilde  des  Berliner 
Museums  überein.  Nur  der  untere  mit  der  Inschrift  „Dame 
Bonne  d'artois  la  duchesse  de  Bourgogne'*  versehene  Rand 
des  Berliner  Bildes  fehlt  auf  der  Arraser  Zeichnung.  In 
Berlin  hält  man  dieses  Bild  für  eine  Kopie  nach  einem 
verschollenen  Original  des  Jan  van  Eyck.  Jedenfalls  be- 
weist die  Zeichnung  in  Arras,  daß  die  Unterschrift  des 
Berliner  Bildes  nicht  gefälscht  ist  und  daß  das  Portrait 
wirklich  die  zweite  Gemahlin  Phillips  darstellt.**)  Da 
Bonne  d'Artois  im  Jahre  1425  starb,  so  führt  uns  auch 
dieses  Halbfigurenbild  in  Dreiviertelansicht  auf  ein  Original, 
welches  um  1420  entstanden  ist. 

Ziemlich  sicher  stammt  aus  dem  Jahre  1422  das  Ori- 
ginal des  Bildes,  das  uns  Succa  fol.  11  vom  Herzog 
Johann  IV.  von  Brabant,  dem  zweiten  Gemahl  der  Jakobäa 
von  Bayern  gibt.  Es  ist  ein  Halbfigurenbild  in  Dreiviertel- 
ansicht nach  links.  Laut  Beischrift  Succas  ist  es  zusammen 
mit  dem  in  Dreiviertelprofil  nach  rechts  gegebenen  Kopfe 
seines  Bruders,  des  Herzogs  Philipp  von  Brabant  (t  1430) 
ebenfalls  im  Hause  des  Herrn  von  Villers  in  Tournai  aufge- 
nommen.***) Diese  Zeichnung  stimmt  vollständig  überein  mit 
dem  noch  existierenden,  in  Oel  gemalten  Tafelportrait  des  Her- 
zogs. Wir  müssen  also  annehmen,  daß  das  letztere,  wenn  nicht 
das  von  Succa  benutzte  Original  aus  dem  Hause  des  Herrn 
von  Villers,  so  doch  eine  Kopie  nach  diesem  ist,  oder  daß 
beide  auf  eine  dritte  Originaltafel  zurückgehen.    Ober  dem 

*)  So  lautet  die  Unterschrift  der  Arraser  Zeichnung  fol.  62. 
**)  Vergleiche  hierzu :  Ludwig  Kämmerer,  Hubert  und  Jan  van  Eyck, 
Bielefeld  1898  S.  57/58. 

Die  Beischrift  lautet:  „Leve  ces  figures  en  Tonray  (sie)  ä  la 
maison  de  Möns,  de  Vilers  chancelier." 


—   77  — 


Kopfe  des  Tafelbildes  steht  auf  schwarzem  Grunde  in  gelber 
Schrift:  „Jean  4.  Duc  de  Brabant  1422."  Ein  auf  der  Rück- 
seite der  Tafel  aufgeklebtes  Pergamentblatt  enthält  ein 
flandrisches  Gedicht  vom  Jahre  1629,  aus  welchem  hervor- 
geht, daß  1422  der  Herzog  der  Schützengilde  von  Löwen 
neue  Privilegien  bewilligt  hat.  Zum  Andenken  an  dieses 
Fest  wird  die  Gilde  sich  eine  Kopie  des  Portraits  des  Her- 
zoges haben  anfertigen  lassen.*) 

Ebenfalls  in  die  zwanziger  Jahre  scheint  das  in 
Dreiviertelansicht  gegebene  Halbfigurenbild  der  betend  dar- 
gestellten Jacobäa  von  Bayern  zu  fallen,  das  uns  Succa 
fol.  7  zusammen  mit  dem  Portrait  der  Isabella  von  Portugal 
gibt.  Auch  diese  Zeichnung  hat  Succa  im  Hause  des  Herrn 
von  Villers  aufgenommen.  Die  Fürstin,  welche  1401  ge- 
boren wurde  und  1436  an  der  Schwindsucht  starb,  scheint 
nach  ihrem  durchaus  gesunden  Äußeren  etwa  Anfangs  der 
Zwanziger  zu  stehen. 

Auch  die  Arraser  Sammlung  gibt  auf  fol.  36  ein 
ins  Dreiviertelprofil  nach  links  gewandtes  Halbfiguren- 
bild derselben  Fürstin.  Ihre  Züge  erscheinen  hier  leidend. 
Die  Wangen  sind  eingefallen,  und  die  Augen  schauen 
uns  müde  und  traurig  an.  Hierin  stimmt  das  Bild 
auffallend  überein  mit  dem  im  Gegensinne  gegebenen 
Tafelportrait  der  Fürstin  in  der  Nationalgalerie  in  Kopen- 
hagen. Gustav  Glück**)  schreibt  das  Kopenhagener  Bild  dem 
J.  Mostaert  zu,  der  es  nach  einem  Originale  kopiert  und 
verändert  habe  „das,  wie  wir  aus  Stichen  ersehen  können,  im 
17.  Jahrhundert  als  ein  Werk  Jan  van  Eycks  gegolten  hat."***) 

*)  Vergleiche  hierzu:  „De  Ram.  Note  sur  un  portrait  du  duc  de 
Brabant  Jean  IV.  ayant  appartenu  ä  la  gilde  des  arbaletriers  de  Louvain. 
Comte  rendu  des  seances  de  la  Commission  royale  d'histoire  ou  Recueil 
de  ses  Bulletins  3e  serietome  I  Bruxelles  1860  p.  295".  Dort  eine  Chromo- 
lithographie dieses  Portraits  —  und  Edward  van  Even:  „Louvain  dans  le 
passe  et  dans  le  present  Louvain,  1895  p.  549/50."  Hier  Wiedergabe 
eines  Stiches  nach  dem  Gemälde. 

**)  Beiträge  zur  Kunstgeschichte,  Franz  Wickhoff  gewidmet  von 
einem  Kreise  von  Freunden  und  Schülern.    Wien  1903  p.  69  ff. 

M.  Dvorak  (Rätsel  der  Kunst  der  Brüder  van  Eyck  p.  313/14) 
spricht  aus  stilkritischen  Gründen  (!)  das  Original  des  Kopenhagener 
Bildes  dem  Jan  van  Eyck  ab. 
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Die  Zeichnung  in  Arras  scheint  eine  treue  Wiederholung 
dieses  Originals  zu  sein.  Sehen  wir  bei  dem  Kopenhagener 
Bilde  von  der  veränderten  Tracht  mit  den  heraldischen  Zu- 
taten und  der  gezierten  Hahung  der  Hände  ab,  die  in  Arras 
anspruchslos  über  dem  Bildrande  übereinander  ruhen,  so 
bleibt  als  charakteristisches  Merkmal  der  leidende  Ausdruck 
des  Gesichtes,  und  dieser  weist  auf  eine  spätere  Zeit, 
als  das  von  Succa  wiedergegebene  Portrait  der  Fürstin. 

Die  angeführten  Reproduktionen  von  verlorenen  Ori- 
ginalportraits,  welche  die  charakteristische  Dreiviertelansicht 
der  van  Eyckschen  Originalbildnisse  schon  um  1420  zeigen, 
stehen  alle  mehr  oder  minder  mit  dem  Namen  der  Brüder 
van  Eyck  in  Verbindung.  Bei  dem  überragenden  Genie 
Jans  ist  es  wahrscheinlich,  daß  auf  ihn  diese  Erfindung  im 
Tafelportrait  zurückgeht,  mit  der  er  die  definitive  Grund- 
lage für  die  letzte  Lösung  des  naturalistischen  Portraits  gibt. 


Lebenslauf. 


Ich  wurde  geboren  am  24,  Februar  1873  zu  Köln,  besuchte  die 
Gymnasien  zu  Köln,  Düren,  Jülich  und  Kleve,  wo  ich  Ostern  1894  das 
Zeugnis  der  Reife  erlangte.  Nachdem  ich  auf  den  Universitäten  zu 
München,  Göttingen  und  Bonn  mehrere  Semester  die  Rechte  studiert, 
wandte  ich  mich  im  Jahre  1898  dem  Studium  der  Kunstgeschichte  zu 
und  besuchte  zu  diesem  Zwecke  die  Universitäten  zu  Berlin  und  Straß- 
burg. Meine  Lehrer  waren  die  Professoren  Kekule  von  Stradonitz, 
Lenz  und  Goldschmidt  in  Berlin,  Dehio,  Michaelis, 
Breslau,  Thrämer,  Spiegelberg,  Bloch,  Polaczek  in 
Straßburg.  Allen  diesen  Herren  spreche  ich  meinen  besten  Dank  aus 
für  die  mannigfachen  Anregungen  während  meiner  Studienzeit,  ebenso 
Sr,  Hochwürden  Herrn  van  den  GheynS.  J.,  Direktor  der  Manu- 
skripten-Abteilung  der  Kgl.  Bibliothek  zu  Brüssel  und  seinen  Assistenten, 
den  Herren  B  a  c  h  a  und  H  o  s  d  e  y,  Herrn  W  i  c  q  u  o  t ,  Direktor  der 
Stadtbibliothek  zu  Arras  und  den  Herren  von  der  Straßburger  Universitäts- 
und Landesbibliothek  für  ihr  liebenswürdiges  Entgegenkommen  bei  den 
Vorbereitungen  für  diese  Arbeit,  sowie  dem  Assistenten  des  Prov.- 
Conservators  der  Rheinprovinz,  Herrn  Dr.  Reiche  für  freundschaftliche 
Unterstützung  bei  der  Sammlung  des  Materials. 


